 Introducere �n lucrarea de fa?a vom avea �n perspectiva realizarea unui tablou al dramaturgiei lui Dumitru Radu Popescu, autor contemporan, ce ?i-a pastrat modernitatea textului �n ciuda influen?ei ?i limitelor impuse de regimul ceau?ist. �n prima parte a lucrarii vom �ncerca sa integram opera acestuia �n istoria dramaturgiei rom�ne?ti pentru a crea o idee a evolu?iei acesteia �n func?ie de schimbarile social-politice prin care a trecut cronologic literatura autohtona. Vom pune astfel accent pe principalii reprezentan?i a teatralita?ii rom�ne?ti, subliniind rolul fiecaruia �n evolu?ia dramaturgiei autohtone. �n cea de a doua parte a lucrarii ne vom ocupa efectiv de opera lui D. R. Popescu, integr�nd dramaturgia acestuia �n paleta larga de activitate literara pe care a desfa?urat-o p�na �n prezent pe parcursul a peste cincizeci de ani. �n primul subcapitol ne vom ocupa de eviden?ierea �ntregii sale cariere literare, realiz�nd un portret biografic ?i literar al autorului. �n cea de-a doua parte vom aborda tematica preponderenta a autorului, prezenta at�t �n proza sa c�t ?i �n dramatugie ?i vom face conexiunile necesare �ntre aceste doua genuri care se �ntrepatrund ilustru �n cadrul textelor sale. Iar �n ultimul subcapitol vom discuta despre planul scenic al textelor sale dramatice, teoretiz�nd elementele reprezentarii scenice �n general �ntr-o drama, c�t ?i pe cele specifice lui D. R. Popescu. �n ce prive?te ultima parte a lucrarii de fa?a, ne vom ocupa de analiza �n sine a textului dramaturgic semnat D. R. Popescu, lu�nd �n calcul to?i factorii caracteristici unei analize de text dramatic. Vom face de asemenea ?i o trecere �n revista, �n finalul lucrarii, a receptarii critice de care s-a bucurat dramaturgul de-a lungul carierei sale literare. Capitolul 1: Muta?iile ?i evolu?ia mijloacelor scenice �n teatrul rom�nesc Genul dramatic, asimilat �ndeosebi cu teatrul �n calitatea sa dubla de text performat pe scena �n prezen?a unui receptor real ridica numeroase probleme tocmai din cauza naturii duale a acestui tip de discurs cu func?ionalitate precisa ?i cu un receptor mult mai variabil dec�t �n cazul celorlalte tipuri de literatura. "No?iunea de scriitor de literatura dramatica s-a impus mult mai greu, ?i mai suporta ?i astazi efectele ne�ncrederii fa?a de finitudinea operei dramatice. Istoria dramei atesta - pe baza unor marturii directe sau indirecte - paralelismul perfect, care a existat, c�teodata, �ntre drama ?i teatru, �ntre scris ?i spectacol. Terminologia vehiculata atunci distinge pentru secolul 17, de exemplu, pe autor (regizorul ?i primul actor al piesei) ?i scriitorul (cel care, dupa scrierea piesei, nu mai poate controla destina?ia sa ulterioara). �n general, �nsa, �n privin?a �nceputurilor tiparirii pieselor de teatru, s-a observat ca destina?ia lor - lectura - era ?i semnul unui privilegiu de civiliza?ie. Totodata s-a putut remarca faptul ca noul obiect literar - piesa de teatru - provoca disensiuni �ntre autor ?i tipograf �n sensul ca, adesea, autorii erau �mpotriva tiparirii ei p�na c�nd nu era jucata suficient pe scena, pentru a fi cunoscuta de un public foarte larg. (...) rela?ia dintre Teatru ?i Scriitor a tins spre o considerare reciproca a crea?iei teatrale (opera dramatica/punerea �n scena). Cu excep?ia, fire?te, a epocilor �n care cei doi au fost indiferen?i unul de celalalt, d�nd senza?ia a doua activita?i circumscrise unor arte diferite: lliteratura ?i arta spectacolului."1 Daca ne oprim la Poetica lui Aristotel, constatam ca primul model al literaturii, cel mai rezistent �n reflec?ia despre literatura porne?te de la o specie a "genului dramatic", tragedia greaca. Sincretismul artelor �n antichitate, structura repetabila, dar fixa a tragediei, posibilitatea de a identifica rolul receptorului ?i func?ia tragediei au facut ca aceasta specie sa devina, pentru o perioada lunga, literatura prin excelen?a. �n decursul timpului, teatrul a fost considerat un subdomeniu al liteaturii din cauza perpetuarii par?iale a sincretismului artelor. Intrat �n umbra �n perioada Evului Mediu, teatrul �?i recapata prestigiul din antichitate �n perioada Rena?terii ?i �l va men?ine �n epocile urmatoare. Prin contactul direct cu receptorul, teatrul va constitui, �n perioada clasicismului, de exemplu, o modalitate de instruire a receptorului. Istoria teatrului nu reprezinta numai o �nlan?uire cronologica a textelor destinate reprezentarii scenice; �n acest caz, ea nu ar fi cu mult diferita de oricare istorie a unei literaturi: istoria teatrului trebuie sa ia �n considerare �n aceea?i masura, muta?iile, evolu?ia mijloacelor scenice, a costumului, a preferin?ei pentru un anume tip de reprezenta?ie, a numarului de actori implica?i, a scenografiei. "Dupa cum s-a mai observat, din punct de vedere estetic, elaborarea scrisului dramatic este un proces de durata. Medita?ia dramaturgului asupra indiciilor conflictuale ai realita?ii de la care pleaca se �nscrie �ntr-o durata specifica, �ntr-un prezent al limbajului operei care determina simultaneitatea tuturor elementelor de compozi?ie. Caracterul rerprezentabil al operei dramatice devine o dificultate care nu apare �n cadrul nici unui alt gen literar, fiind o "marca" esen?iala a genului dramatic ?i o vama neiertatoare pentru dramaturg. �n acela?i timp, aceasta caracteristica va condi?iona, din punct de vedere estetic, simultaneitatea elementelor de compozi?ie amintite mai sus. Afirmarea unei dramaturgii valoroase a unui stil dramaturgic, are inevitabil �n vedere raportul �ntre piesa de teatru, ca act de reflectare artistica, ?i realitatea, ca suport elementar ?i, adesea, esen?ial al acestei reflectari. Din acest punct de vedere se impune afirma?ia lui Tudor Vianu care, �n "Estetica", aprecia ca necesara corelarea unor elemente esen?iale pentru ca receptarea estetica sa acceada la stilul ?i originalitatea artistului: "Prin arta �ntrezarim personalitatea artistului, energia sufleteasca fecunda care transforma chipul realita?ii, imprim�ndu-i valori noi ?i d�ndu-i mai multa for?a expresiva. C�nd se produce aceasta corela?ionare a artei cu cratorul ei, receptarea estetica ia forma speciala a trairii stilului sau originalita?ii.""2 A?adar, putem concluziona ca genul dramatic ridica mai multe probleme de definire pentru ca textul literar este destinat reprezentarii scenice, iar reprezentarea este o dubla mediere a carei �n?elegere convoaca un alt tip de discurs teoretic dec�t cel utilizat pentru discursul liric sau narativ. �n aceste condi?ii, rolul autorului de text dramatic este minimalizat �n procesul reprezentarii scenice. De aceea, �n secolul XX, mai ales �n perioada postbelica, s-a pus din ce �n ce mai acut problema identificarii unui domeniu care sa se ocupe de domeniul teatral ?i care sa rezolve ?i dualitatea fundamentala a acestuia. "Criticul literar nu se poate afla niciodata �n situa?ia criticului dramatic, care urmare?te �n sala un spectacol al carui text nu-l cunoa?te. Daca acesta din urma trebuie sa sesizeze simultan semne apar?in�nd unor arii distincte, literarul dramatic ?i spectacularul scenic, primul poate relua o lectura (...) p�na la conturarea definitiva a punctului de vedere asupra textului. Criticul dramatic, daca ar fi sa faca acela?i lucru, ar trebui sa revada ?i el, de mai multe ori, acela?i spectacol (...). (...) majoritatea criticilor analizeaza piesa de teatru mai ales prin critica personajelor ?i, mai rar, prin aceea a dialogului, a limbajului dramatic, �n genere. Se contureaza astfel impresia ca aceste elemente, personajul sau dialogul, ar fi �nsemnele teatralita?ii. (...) Conceptul de dramatic, dupa cum s-a mai observat, nu poate fi pus �n legatura numai cu dramaturgia. De multe ori el a fost discutat nu at�t �n sine, c�t, mai ales, ca atribut. Posibilita?ile de a opera critic cu acest atribut au devansat fundamentarea sa teoretica�n domeniul dramaturgiei. Atunci c�nd este analizat indirect prin ac?iune sau conflict, se ajunge la un alt gen de confuzii prin care se afirma ca interesul ?i specificul unui text dramatic stau �n evolu?ia conflictului �ntre personaje.3 Un alt criteriu important �n �ncercarea de patrundere ?i analiza a istoriei dramaturgiei este dat de "gustul" publicului, gust modelat de nenumara?i factori ce ?in at�t de perioada cronologica �n care este realizata ?i reprezentata piesa c�t ?i de factori politici ?i sociali care pot face ca un text dramatic sa transceada unei perioade limitate de timp fizic ?i sa fie "gustata" �n diferite ere. "(...) problema difuzarii operei literare are drept corespondent evolu?ia gustului public. Apeten?a pentru literatura dramatica nu a coincis �ntotdeauna cu placerea manifestata fa?a de spectacolul teatral. C�nd o opera dramatica nu este tiparita la momentul scrierii ei ?i nici nu este reprezentata scenic, dramaturgia ca literatura se eclipseaza �n tabloul literar general al epocii. Atunci c�nd este numai reprezentata,c�nd, deci, contactul cu opera literara este mediat de spectacolul teatral, se produce unul din cele mai complexe fenomene de receptare a literalului prin teatralitatea scenica."4 1.1: Na?terea teatralita?ii rom�ne?ti Aparuta �nca din cele mai vechi timpuri la popoarele antice ale lumii, arta teatrala s-a dovedit una dintre cele mai �ndragite crea?ii ale litearturii. Ca mod de comunicare, jocul teatral pare a fi unul din cele mai vechi, dar nu este nici pe departe un reflex automat, ci se na?te din necesitatea umana de comunicare ?i evolueaza pe baza nevoii de dezvoltare a ra?iuii ?i sim?irii. �n teatru se creeaza un microunivers propriu, �n care dramaturgul se substituie naturii cre�nd personaje ?i locuri, transorm�nd visul �n realitate, pun�nd �n fa?a spectatorilor o lume noua, complet diferita uneori de cea reala. Nu putem aprecia exact momentul apari?iei primelor jocuri teatrale, defini?ia jocului teatral categorisind drept teatru orice manifestare imitatoare care lasa impresia unui joc imaginar. Ce putem aprecia este faptul ca manifestarile teatrale au luat av�nt �n vremea Greciei antice, c�nd s-au cristalizat primele genuri ale stilului dramatic. �n Antichitate s-au format primii dramaturgi precum Aristofan, Sofocle, Hora?iu, filozofi greci care au observat ?i cultivat predilec?ia oamenilor pentru arta dramaturgica. Apari?ia dramaturgilor a fost �nsa un proces mult mai anevoios dec�t apari?ia poe?ilor ?i romancierilor. "�n dramaturgie, impunerea valorilor sufera un proces mai complicat dec�t cel la care este supus romanul sau poezia. Cristalizarea unui mod propriu al discursului dramatic, elaborarea structurilor dramatice specifice unui dramaturg, conturarea temelor predilecte, a limbajului dramatic, a tipologiei subiectului, a procedurilor dialogale, toate acestea cer un timp relativ lung din partea criticii p�na a se ajunge la conturarea "mitului personal" al dramaturgului."5 �n literatura autohtona teatrul are radacini la fel de vechi ca ?i teatrul grecesc, dar spre deosebire de acesta piesele au un caracter laic, fiind create de oameni din popor ?i cizelate pe parcurs. Lipsa unui artist care sa fi pus bazele pieselor de teatru a dus la un caracter popular al acestora, nefiind cizelate precum cele ale marilor dramaturgi precum Alecsandri sau Caragiale, �nsa, �n ciuda acestui fapt, au fost savurate de-a lungul secolelor de oameni din popor, care gaseau �n aceste jocuri teatrale speran?a ?i alinare. Aceasta manifestare s-a concretizat �n teatrul popular, cea mai veche forma de arta dramatica din ?ara noastra. Teatrul popular reprezinta totalitatea produc?iilor dramatice populare ce includ drama rituala: jocul cu ma?ti, drama liturgica, teatrul de haiduci, teatrul cu subiecte istorice. La noi �n ?ara au existat elemente teatrale �n cadrul riturilor arhaice mult �nainte de interac?iunea cu cu civiliza?ia greaca ?i romana. �n timp �nsa, �n substratul traco-dac au patruns scheme, subiecte, teme ?i eroi ai mitologiilor latine ?i elene ?i �n special ale civiliza?iilor pag�ne cum ar fi sionisiacii, saturnalii ?i kalendele. Primele forme de drama rituala au fost cele care reprezentau v�natoarea primitiva, jocurile crescatorilor de animale, cele cu caracter agrar, care foloseau ma?i reprezent�nd demoniai vegeta?iei, personific�nd primavara (Paparuda) sau fac�nd referiri la rituri ale fertilita?ii solului (Calu?ii, Cucii). O alta categorie de jocuri rituale au fost generate de cultul mor?ilor, cum ar fi jocurile grupurilor de barba?i care �ntruchipau, deghiz�ndu-se, spiritele stramo?ilor. Cu timpul aceste forme ale dramei rituale ?i-au pierdut sensurile ini?iale, accentu�ndu-se caracterul ludic, doar ni?te rudimente ale unor drame rituale pastr�ndu-se p�na �n prezent, cum ar fi Calu?arii, Paparuda, Caloianul. Jocul ritual al Calu?ului ?i puterea sa magica, terapeutica sunt men?ionate ?i de Dimitrie Cantemir �n Descrierea Moldovei. �n Evul mediu, c�nd se amplifica interven?ia bisericii �n spectacolele populare, apar forme de manifestare ale teatrului religios opuse jocurilor cu ma?ti. Cultivata ini?ial de dascali ?i dieci, drama liturgica a fost sus?inuta de boierime ?i domnitori, pentru ca �ntr-un final sa fie adoptata ?i de mase. La noi �n ?ara teatrul liturgic apare mai t�rziu, fenomenul fiind �nr�urit de teatrul popular apusean, �n special de cel german ?i maghiar. Acest tip de dramaturgie a fost inspirat din evangheliile apocrife, legendele hagiografice, c�ntecele de vitejie ?i chiar din scrierile populare ?i a fost reprezentat �n special de dramele religioase Irozii, Mironosi?ele, Adam ?i Eva (Jocul cu pomul) ?i Lazarelul. �n cartierele margina?e ale marilor ora?e, �n ora?ele mici ?i �n localita?ile rurale s-a dezvoltat teattrul de umbre ?i papu?i, spectacole influen?ate de teatrul de papu?i oriental, �n special de piesele turcului Karagoz ?i de reprezentarile similare ale polonezilor ?i ucrainienilor. Papu?ile folosesc o limba pestri?a, �n care idiotismele, neologismele neasimilate, provincialismele ?i barbarismele abunda, satiriz�nd personajele. Prin spiritul sau satiric, teatrul de gen a alertat autorta?ile. Variantele cele mai cunoscute ?i unitare ale aceste forme teatrale sunt comunicate de G. Dem. Teodorescu �n Muntenia ?i T. T. Burada �n Moldova. �n transilvania culegerile folclorice nu le consemneaza. �n cursul evolu?iei teatrului popular, eroul mitic este �nlocuit cu eroul social. �n secolul XIX, haiducii se bucura de o mare popularitate �n r�ndul maselor ?i inspira crea?ii folclorice care duc la succesuri deosebite �n domeniul dramaturgic, cum ar fi piesa lui Matei Millo ?i I. Anestin, Jianul capitan de ho?i, jucata �n Moldova �n jurul anului 1850. Folclorizarea acestei crea?ii culte a dus la simplificarea piesei, dar structura sa a ramas aproape intacta. Ca ?i �n cazul altor reprezentari dramatice populare, teatrul de haiduci este o forma de arta sincretica ce la realizarea careia contribuie ?i gesturile, mimica ?i costuma?ia. Drama este liniara, cu un decor sumar, cu un vocabular plin de expresii deformate, mai ales datorita lipsei de asimilare a neologismelor. Pe baza spectacolului cu Iancu Jianu s-a construit �ntregul repertoriu al teatrului de haiduci ?i ho?i, care cuprinde astazi o suma de nume. Interferen?ele cu crea?iile culte, �nsa, este reciproca. Astfel, unele comedii ale lui V. Alecsandri ?i Matei Millo resimt puternic influen?a teatrului popular de papu?i a?a cum multe dintre spectacolele de teatru popular poarta amprenta literaturii scrise. Trec�nd la teatrul cult putem observa ca acesta a aparut mult mai t�rziu dec�t cel popular ?i coexista acum cu acesta. Primele concretizari ale unor manifestari �n teatrul cult au avut loc �n �ncercarile de adaptare a pieselor straine, �n special franceze la limba ?i obiceiurile rom�ne?ti. Printre primele �ncercari de acest gen s-a remarcat Gheorghe Asachi cu adaptarea sa cea mai cunoscuta Mirtil ?i Hloe de Florian, dupa Gessner, pe care scriitorul a marturisit ca a folosit-o pentru a demonstra virtu?ile limbii rom�ne. Asachi este direct influentat de literatura dramatica a lui Aug. von Kotzebue, din care a tradus si localizat c�teva piese: Lapeirus, jucata de elevii Conservatorului �n 1837, Vaduva vicleana sau Temperamentele, Pedagogul, Fiul pierdut. Activitatea dramatica originala a lui Asachi �ncepe destul de t�rziu, an 1834, cu prezentarea compozitiei Serbarea pastorilor moldoveni si a piesei Dragos, �nt�iul domn suveran al Moldovei. Piesele care au urmat, �nturnarea plaiesui din Anglia (1850), Turnul Butului, Voichita de Rom�nie, Elena Dragos de Moldavia (1863), Petru I, tarul Rusiei, la Iasi (1868) si Desperatia unui eremit (1863) nu s-au ridicat la nivelul asteptarilor, ele fiind mai mult un semn de patriotism, prin care Asachi aducea aminte de istoria zbuciumata a rom�nilor. Gh. Asachi ?i-a manifestat contribu?ia la patrimoniul cultural rom�nesc ?i indirect, fiind �ndrumatorul lui Matei Millo, cel mai reprezentativ actor al secolului XIX, autor de piese dramatice ?i deschizator de drumuri �n arta teatrala prin compunerea primei operete rom�ne?ti, Baba H�rca, a carei premiera a avut loc la 26 decembrie 1848. Crea?ia sa literara a fost legata strict de actorie, �nsa a avut mai mult succes ?i s-a bucurat de o mai mare popularitate prin talentul actoricesc dec�t prin lucrarile sale. Datorita talentului interpretativ al lui Matei Millo au aparut ?i piese ale lui Vasile Alecsandri, care a creat personaje special pentru a fi interpretate de acest talentat actor rom�n. Trec�nd de ace?ti premergatori ai teatrului rom�nesc, nu putem sa nu ajungem la �ntemeietorii dramaturgiei rom�ne?ti, titani ai literaturii precum Vasile Alecsandri, I. L. Caragiale, Bogdan Petriceicu Ha?deu ?i sau Barbu Delavrancea. "Pe la mijlocul secolului XIX, Rom�nia se schimba radical la fa?a, sub toate aspectele, de la macrosistemele organizarii social-politice ?i administrative ?i p�na la cele mai mici detalii. Paralele cu implementarea cam pripita a institu?iilor occidentale, care aveau sa st�rneasca ample controverse, dar ?i sa grabeasca procesul europenizarii, ora?enii �?i dar�ma vechile case ?i �?i construiesc locuin?e cu confort occidental, dupa planuri copiate de multe ori din marile capitale europene, �?i arunca la gunoi vechile haine orientale ?i se �mbraca "evropene?te" (...). Identitatea culturala rom�neasca sufera ?i ea transformari majore, oglindite fidel de literatura, teatrul sau presa vremii, dar ?i de alte forme socio-culturale. Momentul de emancipare na?ionala ?i sociala modifica spectaculos nu doar tipologia actan?ilor narativi care participa la discursul public ?i rolrile pe care ace?tia le adopta, ci ?i configura?iile pasionale ?i structura imaginarului colectiv. Se schimba normele ?i principiile reglatoare care definesc modul de func?ionare al subiectului social ?i, deci, enun?area comunitara."6 Daca ar fi sa eviden?iem ordinea cronologica, dar ?i ordinea aportului adus la formarea artei teatrale �n Rom�nia, nu l-am putea omite pe Vasile Alecsandri, om politic, prozator, poet ?i dramaturg, omul care a pus bazele teatrului na?ional rom�nesc. "�nca de la �nceputul activita?ii, Alecsandri a alternat poezia cu proza ?i teatrul, �nc�t �n 1852 veni deodata cu un Repertoriu dramatic de 15 piese (Iorgu de la Sadagura, Ia?ii �n carnaval, Chiri?a �n provincie etc.) (...). Teatrul lui Alecsandri (a scris peste 50 de piese ) e �nca reprezentabil. Din teatrul comic se memoreaza figurile lui Iorgu "bonjour cu plete lungi" care "?i-a ascu?it mintea �n tocila civiliza?iei" �ntr-un centru imaginar de cultura (Iorgu de la Sadagura), a comisarului func?ion�nd ca un ecou fa?a de superiorul sau, Sabiu?a (Ia?ii �n carnaval), Clevetici ultrademagogul, Sandu Napoila ultraretrogradul, Gura-casca, om politic, Paraponisitul, Kera Nastasia, pensionara voleitara din c�nticele comice, mai cu seama figura cucoanei Chiri?a, so?ia boierna?ului de ?ara Grigore B�rzoi ot B�rzoieni din comediile Chiri?a �n Ia?i sau doua fete ?i-o neneaca ?i Chiri?a �n provincie, can?oneta Cucoana Chiri?a �n vooiaj ?i farsa de carnaval Cucoana Chiri?a �n balon. Contesa d'Escarbagnas a lui Moliere ?i madame Angot a lui Monnier se contopesc �n aceasta mica mo?iereasca cu ifose, personific�nd arivismul micilor proprietari provinciali dornicide trai bun �n capitala. (...) Marea nazuin?a a lui Alecsandri a fost sa scrie o vasta comedie pe care voia s-o intituleze ini?ial Ciocoii de dupa 1848. Comedia Boieri ?i ciocoi (1874) se refera �nsa la epoca prerevolu?ionara 1840 - 1846 ?i are ca model romanul lui Filimon. Mai mult dec�t prin tipuri, piesa rezista �nca prin evocarea pitoreasca a moravurilor vechi facute de un eminent arhivist. (...) Solida e drama istorica Despot-voda (1879), reprezentata dupa doua �ncercari anterioare cu acela?i erou ale lui Bolintineanu ?i Ha?deu. Inten?ia lui Alecsandri a fost aceea de a crea un erou romantic din stirpea lui Ruy Blas, dotat cu reale �nsu?iri ?i �nsufle?it de �nalte idealuri, incapabil totu?i de a se realiza, fie din cauza lipsei de pondere, fie din cauza opozi?iei din jurul sau. Conflictul �i era sugerat de cronicile na?ionale. (...) Durabila s-a dovedit ?i F�nt�na Blanduziei (1883), drama trat�nd despre generozitatea poetului, �n?elat o clipa de prestigiul geniului care nu �nlocuie?te pe cel al tinere?ei. (...) ?i �n drama reprezentata �n 1885 Alecsandri face din Ovidiu, poetul renegat la Tomis de August, un om cu acces nelimitat la dragoste, ceea ce-l determina sa se �ndragosteasca chiar de nepoata �mparatului, Iulia. (...) Neav�nd succes, Alecsandri ?i-a prefacut ulterior piesa �n scenariu de opera care n-a fost �nca folosit de Constantin C. Notarra �n al sau Ovidiu din 1948."7 �n 1840, c�nd Alecsandri ajunge la conducerea Teatrului Na?ional din Ia?i, dramaturgia autohtona se afla, �n ciuda unor �ncercari, �ntr-un stadiu incipient. Constat�nd multitudinea de piese originale, sufocate de concuren?a multelor talmaciri, se �narcineaza sa creeze un repertoriu de piese rom�ne?ti. Demersul sau este �n primul r�nd de ordin cultural. Dramaturgul practic, marturisit ?i premeditat, o arta cu tendin?a morala, dar ?i de imediata eficien?a politica, contribuind la �nfierb�ntarea spiritelor �n preajma revolu?iei de la 1848. Alatur�ndu-se mi?carii pa?optiste de modernizare, chiar for?ata, a literaturii ?i culturii societa?ii rom�ne?ti, Bogdan Petriceicu Ha?deu ?i-a adus ?i el contribu?ia la evolu?ia artei dramatice, deschiz�nd drumul dramelor istorice care trezeau spiritul patriotic. Atras de dramatismul subiectelor istorice, B. P. Ha?deu are �nca din primele manuscrise numeroase �ncercari de piese inspirate din aceste subiecte istorice. �n 1862 publica drama Raposatul postelnic, iar �n 1868 - Domnita Ruxanda (aparuta �n alta versiune cu titlul modificat - Femeia). �n prefata la Raposatul postelnic Ha?deu se compara cu Sofocle si cu Shakespeare prin straduinta de a da vietii eroilor o valoare general umana, dincolo de determinarea strict istorica. Dar �n sirul de drame istorice ale lui Ha?deu, abia Razvan si Vidra este o creatie armonioasa. Ea este �n acelasi timp si cea dint�i lucrare de valoare �n evolu?ia dramei istorice rom�nesti. Prezentata pe scena �n 1867, aparuta tot atunci �n foiletonul ziarului Perseverenta si �n volum, piesa purta titlul Razvan-Voda. A treia editie, din 1869, avea titlul Razvan si Vidra, ce se pastreaza si �n editia a patra din 1995. Cu disponibilitatea scriitorului �nclinat �n acelasi timp spre "ideal", dar si spre "sarcasm", Ha?deu �ncearca si o comedie, Orthonerozia (1871-1872) care va purta apoi titlul Trei crai de la rasarit (1879). Dupa Ha?deu �ncepe sa prinda contur drama istorica ?i devine din ce �n ce mai cautata, patrunz�nd ?i �n folclorul rom�nesc unde s-a concretizat �n teatrul de haiduci. Se constata o mai mare rigurozitate istorica ?i o semnificativa �mbunata?ire calitativa a prezentarii piesei. Cel care a ilustrat cel mai bine drama istorica, inspir�ndu-se �n special din istoria Moldovei, a fost Barbu Stefanescu Delavrancea, scriitor si dramaturg care a �mbogatit patimoniul cultural rom�nesc cu trilogia formata din dramele Apus de soare, Viforul si Luceafarul. Din pasiunea lui Delavrancea pentru teatru s-au nascut si Irinel, dramatizare dupa propria-i nuvela, reprezentata �n 1911, drama psihologica A doua constiinta, o interesanta anticipare a pieselor de factura lirica ale lui Maihai Sebastian si V.I. Popa, publicata fragmentar �n 1914 iar integral abia postum, precum si piesa Razboiul, scrisa cu putin �naintea mortii si neterminata. Dramaturgul �si daduse �nsa masura �n trilogia care re�nvie istoria Moldovei din prima jumatate a secolului XVI-lea, prin figurile domnitorilor Stefan cel Mare (Apus de soare), Stefanita (Viforul) si Petru Rares (Luceafarul). Continu�nd o traditie mai bine de jumatate de secol a dramei istorice rom�nesti, Delavrancea aseaza �n centrul pieselor sale motivul puterii. Ca si �n dramele anterioare, puterea este raportata la interesele tarii. Spre deosebire de predecesorii sai B.P. Hasdeu (Razvan si Vidra), V. Alecsandri (Despot Voda), Al. Davila (Vlaicu-Voda), Delavrancea scrie o suita de drame, care formeaza o galerie de portrete paralele. �n viziunea autorului, puterea apare �n trei ipostaze, simbolizata �n trei elemente cosmice diferite: soarele, viforul si luceafarul. Conflictele dramatice sunt situate �n functie de un simbol etic reprezentat de personalitatea lui Stefan cel Mare. Pentru prima oara �n dramaturgia rom�neaca, monumentalul personaj ce �ntruchipeaza iubirea de tara �si afla creatorul inspirat. A?a arata tabloul teatral al culturii rom�ne?ti c�nd s-a produs o noua schimbare, o modernizare ?i revolu?ionare literara ce a purtat numele Junimea ?i care ni l-a oferit ?i pe marele dramaturg rom�n, I. L. Caragiale. "Discursul cultural pa?optist �?i consolidase propriile stereotipii, miz�nd pe mecanisme retorice care sa reflecte marile sale idealuri istorice, sociale, culturale ?i, evident, mentalitare. Metafora predilecta prin care aceasta genera?ie �ncercase sa se auto-legitimeze era "privirea" atenta, mirata, uimita, admirativa sau indignata a Europei care trebuia neaparat sa vada schimbarile ?i sa-i "aplaude" sau sa-i "dojeneasca" pe "latinii Orientului". Dar intrarea reala a Rom�niei sub auspiciile modernita?ii se petrece abia dupa mijlocul veacului XIX, astfel ca roadele semin?elor aruncate de ei se vor vedea, de?i cu muta?ii genetice semnificative, la nivelul urmatoarei genera?ii culturale, configurate dupa 1860. Ea va resim?i aceste forme ale discursului public ca fiind perimate ?i va �ncerca sa promoveze strategii discursive novatoare, care sa dovedeasca un nou tip de sensibilitate, modelat etnic dupa obsesii identitare u?or de reperat �n texte de cea mai diversa �ntrebuin?are. (...) Amplele prefaceri din via?a sociala, economica, politica ?i culturala ce au urmat Unirii din 1859 au dus la constituirea unei forma mentis specifice tranzi?iei, caracterizata, �n primul r�nd, prin spirit novator. Astfel se explica de ce apari?ia institu?iilor culturale moderne se produce aproape simultan �n toate provinciile rom�ne?ti (...). Cultura, care timp de c�teva decenii fusese oglinda fidela a evenimentelor istorice, astfel �nc�t etnicul, eticul ?i esteticul erau greu de despar?it, nu putea ram�ne �n afara fenomenului generalde �nnoire, caracteristic domniei democratice a lui Alexandru Ioan Cuza ?i epocii monarhice care a urmat. Literatura rom�na intra ?i ea ferm sub zodia modernita?ii ?i evenimentul care marcheaza debutul acestei noi etape�l constituie �nfiin?area societa?ii literare ?i culturale Junimea, la Ia?i, �n 1863. Acest grup cultural elitist ?i hotar�t sa schimbe lumea �n care traia exprima cel mai clar strategiile novatoare ale momentului ?i aduna laolalta cele mai multe genera?ii de scriitori."8 "P�na �n 1890, Ion Luca Caragiale, nepotul actorului Costache Caragiale, este dramaturg, marele dramaturg al Junimii ?i cel mai mare dramaturg rom�n. Din 1892 ?i p�na la 1910 publica exclusiv schi?e, nuvele, povestiri, afirm�ndu-se ca un stralucit prozator modern. �n?eles �n cele mai diverse chipuri, cum se �nt�mpla cu to?i marii scriitori, Caragiale este �n literatura rom�na, �n primul r�nd, un autor clasic, nu numai pentru ca reprezinta o permanen?a ?i se studiaza �n clasa, ci pentru ca e un moraliat, un observator al umanita?ii pe latura morala ?i un caracterolog, Moliere al nostru. Dramaturgul e un umorist. Nu-?i ura eroii, cum a marturisit catre cineva afect�nd, nu voia sa-i moralizeze ?i sa-i �ndrepte, �i ironiza �ngro?�ndu-le trasaturile spre a provoca hazul. O noapte furtunoasa (1879), nu se refera at�t la �ng�mfarea negustorilor parveni?i, de tipul lui jup�n Dumitrache Titirica Inima-Rea, chiristigiu ?i capitan �n garda civica, la rigiditatea reprezentan?ilor for?ei publice de partea celor tari, de felul ipistatului Nae Ipingescu, ?i la arivismul amploaia?ilor de factura studentului gazetar Rica Venturiano, c�t la "onoarea de familist" a jup�nului, compromisa, la lipsa de "rezon" a ipistatului prea �ncrezator ?i grabit sa faca uz de autoritate �n favoarea amicului sau, �n fine, la limbajul semicult al ziari?tilor, adep?i ai unor sloganuri sublime pe care le pronun?a dupa ureche, aplic�ndu-le, daca s-ar ivi ocazia, pe dos. (...) Conu Leonida fa?a cu reac?iunea (1880) ?arjeaza pe micul func?ionar la pensie, etern de partea puterii, care dore?te republica pentru a avea pense ?i leafa ?i nu concepe revolu?ia dec�t cu aprobarea autorita?ilor. (...) Fundalul comediei O scrisoare pierduta (1884) �l constituie alegerile de deputa?i din 1883, c�nd s-a pus problema revizuirii Constitu?iei, dar substratul nu-l formeaza competi?ia politica de idei �ntre partide, ci ingenuozitatea �n descoperirea mijloacelor prin care se poate ob?ine, subteran, avantajul. �n D-ale carnavalului (1885) avem de-a face cu un imbroglio bazat pe qui pro quo-uri. Iancu Pampon, fost tist de poli?ie, ?i Marche Razachescu-Cracanel, crez�ndu-l "bibicul" Didinei, iar Mi?a arunca cu cerneala "violenta" �n ochii unui candidat de la percep?ie, confund�ndu-l cu Nae. Avem prin urmare un �ncornorat magnific, un gelos violent, un Figaro, doua curtezane. Se observa desigur sforile farsei. (...) Activitatea teatrala a lui Caragiale s-a �ncheiat �n anul 1890 cu drama Napasta (farsa O soacra, tiparita �n 1894, a fost reprezentata �n 1883). Tragicul e plasat �n mediul rural, dar resursele lui sunt mai mult de ordin psihologic. Personajele sunt, ca �n teatrul clasic, exponente ale unei singure pasiuni. (...) Piesa este originala, totu?i o influen?a a naturalismului nu se poate nega. Om de teatru, Caragiale nu era mulumit de re?etele teatrului romantic ?i postromantic ?i a �n?eles ca timpul sau impune o redescoperire a formelor originare ale artei scenice. A adoptat astfel, �n comedii ?i �n drama, numeroase procedee vechi, adapt�ndu-le condi?iilor locale ?i istorice, nu printr-o simpla travestire, ci printr-o adevarata metamorfoza."9 O viziune de dramaturg pecetluie?te aproape �ntreaga opera a lui Caragiale. Acesta era un �mpatimit al scenei, cu o voca?ie histrionica frapanta, mimica graitoare, gesticula?ie vie ?i o voce care se putea adapta u?or oricarui personaj de-al sau. Se reflecta �n comediile lui o �ntreaga epoca aflata �n plin proces istoric p�na �n timpurile agitate ale noului sistem constitu?ional. �n plina expansiune sociala, burghezia cauta prin orice mijloace sa se adapteze noilor condi?ii, manifest�nd valeita?i politice ?i mondene. E o lume pestri?a de arivi?ti, parveni?i, mitocani ?i fandosi?i, vanito?i ?i amorali, profit�nd de �nlesnirile unui regim a?a-zis constitu?ional. Scriitorul fixeaza toate aceste elemnte �ntr-un singur univers, �ntr-o singura categorie psihologica ?i etica: mahalaua. Moralistul de esen?a clasica, sensibil ?i la devenirea istorica, sociala, deslu?e?te �n configura?ia morala a vremii sale ceea ce ar fi extern �n patimile, �n viciile omene?ti. Personajele care pot sa parvina �n ierarhia sociala sunt inapte de devenirea sufleteasca, au �ncremenit �ntr-o marginire definitiva. Modul lor de a fi, �n afara agitatiei exterioare, se refugiaza �n limbaj, un limbaj de o vulgaritate colorata, sarjat p�na la refuz, tixit de formule si ticuri care le divulga scleroza launtrica si gaunosenia. Limba eroilor lui Caragiale e, prin ea �nsasi, un spectacol, montura perfecta a replicilor �n care sunt �ncrustate nemuritoarele formule, are, �n ritmurile si cadenta ei, o armonie aproape muzicala. �n numele personajelor, suger�nd fie caracterul, fie ocupatia, conditia materiala, sociala, etnica, provenienta religiosa sunt, ele �nsele, mici "caractere". 1.2: Teatrul modern rom�nesc: perioada interbelica La sf�r?itul secolului XIX teatrul rom�nesc se conturase deja ?i �ncepuse sa se cristalizeze, astfel ca perioada interbelica nu a avut o influen?a at�t de puternica ?i revolu?ionara asupra artei dramatice. Umbri?i de figurile impunatoare ale secolului precedent, mul?i tineri dramaturgi ai secolului XX nu au reu?it sa se ridice la �nal?imea premergatorilor lor. Tiparele conservatoare se pastreaza, �nsa apar importante �nnoiri structurale, muta?ii care marcheaza toate cele trei genuri literare, noua viziune asupra spa?iului narativ, memoria involuntara, introspec?ia psihologica. Se �ncearca o conservare a formelor de via?a �n ele �nsele, crearea unor lumi �nchise aspira?iilor umane, pentru intruziunea absurdului �n planul real implicit, �n spa?iul spectacolului dramatic. "Ariditatea consta, �n prima linie, �n relativa ei lipsa de interes. Punct final �n evolu?ia genurilor, literatura dramatica reprezinta o faza de maturitate, pe care nu ne-o puteau da cei de-abia o suta de ani de dezvoltare, �n?eleg�nd prin asta literatura dramatica �n sensul ei intim ?i nu teatrul poetic sau eroic ce ?ine de lirism. (...) �n afara de aceasta insuficien?a de valoare, studiul literaturii dramatice prezinta ?i alte dificulta?i. Cu excep?ia unor piese poetice sau de idei, ce ram�n �n cadrul literaturii pure ?i carora le putem aplica criteriile strict estetice, fiind ac?iuni, cele mai multe nu traiesc dec�t prin reprezentare, adica cu ajutorul unor elemente exterioare, decor, regie, interpretare, costume, muzica. O piesa nejucata scapa, �n principiu, judeca?ii critice sau, �n orice caz, o limiteaza numai la elementul literar. Cum multe piese n-au fost deloc supuse ratificarii scenice, nu se poate, a?adar, vorbi de ele dec�t par?ial sau deloc."10 Ca un reflex al noilor curente literare ?i filosofice de la �nceputul secolului, Lucian Blaga dezvolta stilul expresionist, av�nd �n centru strigatul omului lasat singur �n fa?a eternita?ii. "Teatrul lui Lucian Blaga, - �n parte nejucat - e un teatru poetic, influen?at de expresionismul german ?i �nchinat crearii unui mit dramatic autohton. Dupa primul sau "mister pag�n", scos din fondul trac al neamului nostru, Zamolxe (1921), �n jurul dramei profetului re�ntors, dar nerecunoscut ?i izgonit din propriile lui temple, - urmeaza plina de simboluri drama Tulburarea apelor (1923), din vremea �ncercarilor de reforma �n Ardeal - nelocalizat, fire?te, nici �n timp, nici �n spa?iu, ci tot legendar. (...) Nimic nu se potrivea mai mult misticismului fundamental al lui Lucian Blaga dec�t Cruciada copiilor - adica nebunia mistica a evului mediu ce-?i pusese nadejdea �n nevinova?ia copiilor pentru cucerirea mereu zadarnicita a Ierusalimului. (...) La fel, nimic din ciclul legendelor noastre na?ionale nu putea ispiti mai mult pe poet dec�t legenda Me?terului Manole, sorocita prin elementul ei de mister, de poezie ?i de simbol de a inspira un talent ce se dezvolta �n chip firesc numai �n s�nul sensurilor ascunse ale miturilor. �nceputul dramei este dominat de iluminismul Me?terului (la care a ajuns prin �ndemnurile stare?ului Bogumil ?i prin ne�ncredea Domnului). �n mintea lui biserica ?i ideea jertfei fiin?ei iubite se contopesc. Lupta, deci, cu ceilal?i zidari pentru a-i convinge de necesitatea ei, de a-i sili la juram�nt de care, banuindu-se unii pe al?ii, se leapada, oarecum ?i nu-l reiau dec�t c�nd o vad sosind pe Mira, iubita Me?terului. Manole �l respecta totu?i. Venita cea dint�i pentru ca sa �mpiedice sacrificarea unei fiin?e omene?ti �n zidurile manastirii, ea este zidita, a?a cum spune legenda. Jertfa ne�ndestulatoare; pentru construirea operei de arta se cuvine jertfa ?i mai mare a propriei existen?e. Urmarit de remu?carea crimei, era deci firec ca Me?terul sa-?i piarda lini?tea sufletului ?i sa se sinucida.. (...) �n afara de acest teatru poetic, chiar dupa primul sau "mister" Zamolxe, Lucian Blaga ne-a dat doua drame, Fapta (1924) ?i Daria (1926), schematisme literare luate din lumea patologicului."11 Aportul adus de Camil Petrescu �n dramaturgia acestei perioade a constat �n promovarea teatrului de idei, echivalentul romanelor psihologice din stilul epic. Multe dintre piesele acestuia, care evocau personaje din trecut puse �n situa?ii de actualitate aveau rolul de a stimula inteligen?a spectatorului. Nu se mai pun �n scena piese al caror mesaj este spus cu franche?e, datorica condi?iilor austere impuse de razboi ?i cenzura c�t ?i datorita tendin?ei noi de a filosofa. Piese precum Jocul ielelor, Suflete tari, Danton, Act vene?ian, renun?a la vulgaritatea comediilor de strada, folosesc un limbaj mai elevat ?i un joc de scena adecvat. Acest nou gen teatral se adreseaza �n primul r�nd psihicului, stimul�nd g�ndirea, av�nd scopul de a eviden?ia gravele erori comise de conducatorii ?arii. Personajele pierd din importan?a �n favoarea jocului de scena ?i al ansamblului, piesa se contope?te �ntr-un ansamblu perfect care nu �?i mai pierde coeziunea. Daca �n piesele secolului XIX un personaj putea ?ine �n via?a un spectacol, acum se cultiva tehnica cuplurilor, formarea acestora fiind menita sa intruiasca spectatorul. "To?i eroii lui Camil Petrescu sunt ni?te �nseta?i de absolut, intransigen?i; Gelu Ruscanu, directorul ziarului Dreptatea sociala din Jocul ielelor, adeptul drepta?ii absolute, un fel de Saint-Just. Vrea sa publice o scrisoare compromi?atoare pentru un ministru, chiar daca acesta a salvat onoarea tatalui sau sinucis. Deoarece partidul �i impune sa renun?e, pentru ca un tovara? �nchis sa fie eliberat, Ruscanu se sinucide, ne�n?eleg�nd ca dreptatea absoluta nu e posibila �n contingent. Contele Pietro Gralla crede a fi descoperit �n Alta femeia ideala, a fi realizat absolutul iubirii. Alta �l tradeaza ?i vrea chiar sa-l ucida pentru a-?i salva amantul. Acesta aduce argumentul ca absolutul e risipit �n toate femeile, nu poate fi �ntrunit de o singura femeie ?i Gralla se consoleaza ca nu femeia l-a �n?elat ci el s-a �n?elat asupra ei (Act vene?ian). Andrei Pietraru, bibliotecar �n casa seniorului Matei Boiu-Dorcani se �ndragoste?te de fiica lui, Ioana, ?i cu toate ca e dispre?uit, o cucere?te printr-o declara?ie de dragoste irezistibila, naucitoare. C�nd apoi e surprins de Ioana ca saruta o camerista (prietena care-?i ratase via?a pentru el) amenin?a ca se va sinucide, daca e socotit vinovat (nu era) ?i, fiindca e ca ?i el, ne�nduplecata, se �mpu?ca (Suflete tari). Pictorul Radu Valimareanu ?i-a pierdut un ochi bat�ndu-se pentru Mioara �n duel. Mioara �l ia de so?, dar cur�nd mariajul cu singuratatea lui �n doi o plictise?te. Incompatibilitatea de structura e fara ie?ire. Radu nu izbute?te sa fie frivol. Mioara nu are voca?ia jertfei. Despar?irea inevitabila se produce, moment dramatic ingenios, dupa ce Mioara a?teapta la sf�r?it �ntr-o convorbire ca Radu s-o repudieze. Substan?a dramei, poate mai potrivita �ntr-un roman, a dat autorului prilejul apararii sale �n amintitul Fals tratat pentru uzul autorilor dramatici, ?arja a spectacolelor teatrale de dupa razboi de la noi. Piesa intitulata acum Mioara sau toata lumea e sincera al 20 de ani, a fost reluata �n 1943 �n regie proprie, fara sa �nlature ideea ca e o piesa mai mult de lectura (...). desigur, nicaieri mai mult dec�t �n marile �ncle?tari ale Revolu?iei franceze, Camil Petrescu nu ar fi gasit motive pentru teatrul sau absolut, nici un erou nu ar fi �ntruchipat mai bine ideea de personalitate ?i de prezen?a �n con?tiin?a ca aceea a lui Danton, pe care Michelet �l numea un Pluton al elocven?ei ?i pe care to?i l-au descris drept un spirit incult, dar mare, un lene?, impetuos, accesibil sentimentelor bune ca ?i celor rele, un epicureu capabil de atrocita?i, con?tient, de?i nu orgolios, de rolul sau (...)."12 Adrian Maniu este, la r�ndul lui, expresionist, prin piesa Lupii de arama, �n care prezinta o lume mitica, populata de credin?e vechi ?i for?e pag�ne. Dintre mi?carile avangardiste, se remarca suprarealismul promovat de reviste. Provincialismul devine o moda �n teatre, capitalele devin locuri de comemorare a lini?tii existen?iale, fara nici o preocupare ie?ita din tiparele umane, transform�nd destinele oamenilor �n fatalitate, ireversibilitate. Reprezentan?i ai acestui gen sunt Alexandru Kiritescu, Tudor Mu?atescu, Victor Ion Popa, Mircea ?tefanescu, Radu Stanca. Primul dintre ei sintetizeaza infernul cotidian al trairii �n ne�mplinire, �n conflicte desfa?urate �ntre pere?ii camerei. �n piesa acestuia, Gai?ele, care purta ini?ial titlul Cuibul de viespi, personajele principale nu fac altceva dec�t sa ?ina eviden?a, �ntr-un nemarginit catastif al memoriei, a �nt�mplarilor marunte ale lumii citadine. Omul cu m�r?oaga ?i Capul de ra?oi, de G. Ciprian, �i au ca model pe scriitorii nordici, Shakespeare ?i Ibsen, sau pe americanul O'Neill. Pentru ca este satul de ve?nicul triunghi din piesele de teatru, Ciprian creeaza farsa �n trei acte Capul de ra?oi. Mihail Sebastian este ?i el adeptul scrierii autentice, cum se �nt�mpla �n piesele sale Jocul de-a vacan?a (1938), Steaua fara nume (1944), Ultima ora ?i Insula, ultimele jucate postum, �n 1946 - 1947. Tudor Mu?atescu scrie comedii de o particularitate studiata, ridiculiz�nd o lume marginita existen?ial, cu personaje ce traiesc �ntre zidurile ceta?ii ?i desfa?oara banale intrigi politice. Titanic-vals �l are ca protagonist pe Spirache Necsulescu, mo?tenitorul unei mari averi, dominat �nsa de membrii familiei, Dacia, so?ia lui, soacra Chiriachi?a, fiica Sarmizegetusa-Miza ?i cei doi baie?i, Traian ?i Decebal, purtatori ai unor nume �n care se identifica semnifica?ii caracteriologice. Intriga se desfa?oara la fel ca �n O scrisoare pierduta, �n jurul ob?inerii deputa?iei lui Spirache. De?i nu dore?te pozi?ia respectiva, acesta folose?te, �n mod incon?tient, principiul psihologiei inverse: cere alegatorilor, �n discursul electoral, sa nu fie ales deputat, iar efectul este contrar tocmai prin insolitul situa?iei, eveniment �n urma caruia atitudinea celorlal?i se schimba, fiind acum considerat un om care prevede lucrurile cu mare chibzuin?a. Un alt autor dramatic reprezentativ pentru aceasta perioada este Victor Ion Popa, cu piesele Take, Ianke ?i Cad�r, Ciuta, Mu?cata din fereastra. Genera?ia postbelica "Din cei vechi, teatrul nou e inaugurat ?i reprezentat doar de Camil Petrescu ?i �n parte de G. Calinescu, care nu reu?e?te sa-?i joace ici macar ?un. Abia mai t�rziu un poet, Marin Sorescu, ?i un prozator, Dumitru Radu Popescu vor izbuti sa cucereasca scena. ?i Aurel Baranga (1913 - 1979), cel mai jucat dramaturg al epocii, ?i-a �nceput activitatea literara cu poezii (Poeme �n abis, 1933) �n cadrul avangardei. (...) Din bogata activitate de dramaturg autorul ?i-a re?inut �n edi?ia definitiva �n trei volume, din 1971, numai patru drame (Iarba rea, 1949; Recolta de aur, 1953; Anii negri, 1951, �n colaborare cu N. Moraru; Arcul de triumf, 1954) ?i zece comedii (Bulevardul �mpacarii, 1950; Mielul turbat, 1954; Re?eta fericirii, 1957; Siciliana, 1961; etc.). Timpul a ros �n �ntregime dramele, c�t ?i o mare parte din comedii, la vremea lor de succes, precum Mielul turbat ?i Sf�ntul Mitica Blajinul, �n care o spe?a de bourru bienfaisant intra �n conflict cu birocra?ia. Mai consistente sunt Opinia publica, satira a oportunismului gazetarilor, ?i Travesti, "o demonstra?ie ca exista o lume a iluziilor: teatrul. ?i o lume a concretului: via?a. ?i ca cea mai mare eroare pe care o poate sav�r?i omul e sa le amestece ?i sa le confunde." (...) Foarte jucat ?i productiv e Horia Lovinescu (1917 - 1983) care a debutat �n 1954 cu Lumina de la Ulmi. L-a facut cunoscut Citadela sfar�mata (1955) cu analiza prabu?irii modului de via?a burghez �n condi?iile de dupa razboi, continuata cu Surorile Boga (1959), replica optimista la Trei surori de Cehov. Op?iunea pentru ac?iunile puse �n serviciul oamenilor ?i cultul valorilor morale se vede ?i �n Febre (1962), unde un medic nu izbute?te, lucr�nd �n delta, sa-?i salveze so?ia infidela. (...) O direc?ie a teatrului lui Horia Lovinescu are atingeri cu expresionismul ?i absurdul , �ncep�nd cu Hanul de la rascruce (1957), parabola despre solidaritatea umana. (...) Horia Lovinescu a revenit la problematica ini?iala, apar�nd valorile morale ?i demnitatea umana �n Omul care... (1972) ?i Ultima cursa (1974), pe tema conflictelor dintre genera?ii. (...) Cel mai prolific autor de teatru e Paul Everac (n. 1924). A debutat �n 1958 cu Poarta, pe ideea prabu?irii zidului dintre saraci ?i boga?i la sate. Tema din Explozie �nt�rziata (1959) o formeaza modificarea raporturilor intime �n noile rela?ii sociale. Munca �n colectiv �ntr-un combinat siderurgic face posibila ?i comunicarea dintre suflete �n via?a din apartamentele unui bloc (Ferestre deschise, 1960). Subiectele se repeta �n Costache ?i via?a interioara, Omul de l�ngatine, Himera, ?tafeta nevazuta, unde muncitorii dintr-o fabrica se considera to?i angaja?i �ntr-o cursa lunga, unica �n istorie. (...) Teodor Mazilu (1930 - 1980) s-a facut cunoscut mai �nt�i ca prozator satiric ?i umoristic fara suficienta gravitate, nu mai pu?in original (...). Opera dramatica ?i-a adunat-o �n volumul Teatru din 1971, cea mai veche piesa, Pro?tii sub clar de luna, dat�nd din 1962. Serioasa e doar Tandre?e ?i abjec?ie din 1968, cu subiect medieval. Procedeul cel mai des utilizat este demistificarea. Pro?tii nu sunt imbecili, ci �n?elatori carora escrocheria nu le mai merge (...)."13 �n a doua jumatatea a secolului XX, teatrul rom�nesc urmeaza mult timp meandrele unei dezvoltari determinate de factori ideologici, care �nt�rzie o sincronizare cu experien?ele din dramaturgia europeana. Abia �n anii '70 apar drame moderne, prin Marin Sorescu cu Iona (1968), Paracliserul (1970), A treia ?eapa (1971), Matca (1973), Pluta meduzei, Exista nervi (1974), Raceala (1980). Dumitru Radu Popescu se impune prin Ace?ti �ngeri tri?ti, Pisica �n noaptea Anului Nou, Dumitru Naghiu prin �ntunericul, Ion D. S�rbu prin Arca bunei speran?e. "Afirmarea dramaturgiei ca gen literar, cu drepturi egale alaturi de lirica sau epica, include, deci, �n linii mari, o dubla opera?ie: sus?inerea continua a valorilor autentice ale dramaturgilor dar ?i insurgen?a critica fa?a de mistificare, de sub-literatura. Critica noastra teatrala a contribuit esen?ial pentru impunerea dramaturgiei unor autori ca Marin Sorescu, D. R. Popescu, Dumitru Solomon, Teodor Mazilu sau Romulus Guga dar ?i pentru impunerea lor �n repertoriu. Faptul ca unii dintre dramaturgii aminti?i sunt ?i poe?i sau prozatori a facilitat pentru critica literara, �n genere, evaluarea dramaturgiei lor."14 1.3: Reprezentarea scenica a dictaturii. Regimul comunist ?i limitele sale Instalarea regimului comunist �n Rom�nia a �nsemnat interven?ia ?i controlul politic asupra compartimentelor vie?ii. Partidul Comunist, ca putere absoluta, a dezvoltat o campanie sus?inuta de legitimare a intereselor sale, recurg�nd la constr�ngeri de diferite tipuri. Cultura ?i literatura au avut rolul lor �n arsenalul de domina?ie, fiind politizate ?i subordonate puterii. �n timpul regimurilor dictatoriale se �nregistreaza forme diferite de rezisten?a �n fa?a unei politici interven?ioniste, ceea ce da ceta?enilor iluzia ca �?i protejeaza anumite drepturi, dar care poate genera duplicitate ?i complicitate. "Scena rom�neasca nu a consemnat modul direct al luptei pentru o idee, pentru consolidarea valorilor civice �n timpul comunismului, c�t mai ales s-a complacut �n meandrele, replierile, "strategiile" drumului �n labirint, ale unei zone vagi a discursului "rezisten?ei prin cultura", palid alibi, vedem acum, pentru adaptare sau, �n cel mai bun caz, pentru nonconformismul integrat, dirijat, indus sau acceptat de catre autorita?i de cele mai multe ori brutal, alteori insistent sau persuasiv, oricum tenace. Sa nu uitam ca cenzura drastica, interdic?ia unui spectacol au avut ca repercusiuni, la noi, �n cazurile des invocate ale unor Lucian Pintilie ?i Liviu Ciulei ... carierele lor interna?ionale! Nu opresiuni la modul personal. Desigur ca e trist, dureros ca mari creatori sa nu mai poata lucra �n ?ara lor. Dar �n alte cazuri, din alte ?ari, repercusiunile nu s-au marginit numai la asta. Ceea ce vreau sa spun e ca, daca din punct de vedere estetic sau al artei spectacolului, teatrul nostru are un palmares remarcabil �n anumite perioade ale arcului temporal (...), "adevarul" pe care �l are de spus a fost extrem de rar facut public. Un adevar despre lumea noastra, despre noi �n?ine, despre istoria ?i civiliza?ia noastra sau despre planuri mai generale de reflec?ie. [...] �n Europa de dupa al doilea razboi s-au conturat, de fapt, doua viziuni despre rolul ?i locul Teatrului �n Societate. Una care prive?te aspectul utilitarist, pragmatic al rela?iei care define?te locul teatrului �n societate, ?i o alta, culturala, care define?te proeminen?a acestei activita?i �ntre cele ale spiritului. Desigur, cele doua viziuni nu se regasesc dec�t foarte rar �ntr-o stare de puritate absoluta. Caci nu trebuie uitat caracterul ambivalent al activita?ii teatrale, al artei spectacolului, �n general: el consta at�t �n originarea crea?iei, dar ?i �n structura de produc?ie a crea?iei. Din aceasta cauza condi?ionarile sunt complexe, complicate, fapt care apropie teatrul de Film sau de Opera."15 "C�t pare de inconfortabil de acceptat, trebuie totu?i sa o spun: arta spectacolului teatral din Rom�nia �n perioada 1945-1989 a dezvoltat, prin realizarile ei la v�rf, un mod de a crea un teatru dirijat, constr�ns, supravegheat, cenzurat, acceptat. Asta nu vrea sa spuna ca valoarea experien?ei teatrale, �n anumite momente, la numite teatre, �n cazul operelor scenice ale unor regizori sau �n ce prive?te expresivitatea artei actorului ori evolu?ia unor concepte scenografice sau muzicale nu sunt de luat �n seama. Dimpotriva, au existat mai multe astfel de perioade sau momente care marcheaza, de fapt, istoria teatrului rom�nesc ?i a artei spectacolului �n Rom�nia postbelica. Dar, �n general, actul creator a suferit, mai mult sau mai pu?in, de infestarea mediului ideologic ?i politic, programatica, ranforsata �n timp, fapt care a dezvoltat un mecanism al complicita?ii ce nu poate fi eludat sau ignorat."16 Atitudinea puterii fa?a de scriitori a fost una de continuu control, cre�ndu-se �n acest scop servicii ?i subservicii specializate: de cenzura ?i de securitate, la care se adaugau �ndrumarile literare ale partidului ?i activi?tilor sai culturali. Pe parcursul celor patru decenii de regim comunist, raporturile literaturii cu politicul au trecut prin diferite etape �n func?ie de pozi?ionarea �n plan na?ional ?i interna?ional a regimului. Putem vorbi de o literatura aservita regimul comunist, deoarece s-a manifestat constant un fenomen de subordonare a literarului fa?a de comenzile politicului, fa?a de ideologie ?i Partid, �n schimbul unor beneficii de alt tip. Prima etapa a peisajului literar din timpul comunismului este caracterizata prin regimul de tip fundamentalist ?i sovietizarea impusa de Rusia, timp �n care literatura are o singura dimensiune: propaganda, av�nd misiunea de a exprima, transmite ?i impune ideologia de partid. Aceasta literaura �ncadrata �ntr-o concep?ie unica despre arta, dictata la Moscova, trebuia sa creeze suportul necesar psiho-afectiv necesar implementarii ideologiei �n slujba idealului comunist. Acest tip de literatura a avut doua denumiri preluate din formulele Uniunii Sovietice: proletcultism ?i realism socialist. "Pentru crearea unui teatru care sa oglindeasca pe plan artistic interesele, preocuparile ?i aspira?iile poporului, se duce o lupta directa, deschisa, �mpotriva tendin?elor decadente diversioniste pe care cultura burgheza le imprimase teatrului rom�nesc �ntre cele doua razboaie mondiale. �nca de pe atunci, oameni de teatru de forma?ie progresista cum erau Camil Petrescu, G. M. Zamfirescu, M. Sebastian, Victor Ion Popa, au sus?inut �n repetate r�nduri importan?a promovarii unui teatru realist, legat de fram�ntarile prezentului ?i care sa intereseze un public larg, combat�nd astfel teatrul aservit intereselor de clasa ale burgheziei ?i mo?ierimii. (...) �n condi?iile sociale ?i politice noi, politica culturala dusa de Partidul Comunist precizeaza caile de lupta pentru �nlaturarea definitiva a spiritului retrograd propagat de teatrul burghez ?i deschide perspectivele realizarii unui teatru care sa raspunda nazuin?elor maselor."17 Una dintre problemele stringente ale analizei totalitarismului comunist este cenzura, forma de anihilare a ini?iativei creatoare. �n lumea teatrului, partidul a creat o re?ea na?ionala care sa supravegheze mecanismul teatral, prin organisme ?i servicii strict subordonate ierarhic. Cenzura a cuprins doua etape: cenzura �n sine ?i cenzura secundara. �n cadrul primei etape controlul ideologic ?i cenzura erau rolul tuturor institu?iilor teatrale, locale ?i centrale, precum ?i organismelor superioare care exercitau prerogative de cenzura. Cenzura secundara, �nsa, se manifesta �n spa?iul public, �n presa de partid sau de specialitate, �n care se analizau ideologia, con?inutul tematic ?i caracterul realist-socialist al pieselor de teatru ?i al textelor dramaturgice. "Cenzura reprezinta unul dintre acele subiecte care are mai degraba natura ambiguita?ii, atunci c�nd este vorba de arta ?i cultura: cenzorul ?i cenzuratul intra, volens-nolens, �ntr-o rela?ie ale carei implica?ii ?in de morala, stat, religie, politic ?i artistic. Ea afecteaza, evident, �n primul r�nd natura libera a individualita?ii creatoare ?i, �n acela?i timp, pune �n prim plan masurile constr�ngerii ordonate de un sistem. Natura ambiguita?ii provine din autoevaluarea gradului de libertate "permis", ceea ce determina - fapt greu de analizat - nivelul autocenzurii. Cu alte cuvinte, coliziunea dintre individ ?i sistem este nucleul actului cenzurii. [...] Pentru ca teatrul este o experien?a care se define?te, �n mod fundamental, prin a vedea ?i a auzi, cenzura este ?i a ochiului ?i a urechii. Ce era de aratat, era vazut, ce era de spus, era auzit. Istoria cenzurii din teatrele continentului european este ?i una a raportului �ntre construc?ia statului, a politicului ?i a socialului, pe de o parte, ?i a evolu?iei mentalita?ilor colective, pe de alta parte. Trebuie spus, �nca de la �nceput, ca primele forme ale cenzurii au avut �n vedere beneficiarul indirect, Autoritatea: regala, imperiala, nobiliara, republicana, politica etc. �n func?ie de contextualizarea autorita?ii, au decurs premisele ?i exerci?iul cenzurii destinat privitorului ?i auditoriului comun, publicul, considerat "beneficiarul" direct."18 "�n ?arile comuniste se produc serii de fenomene care sunt originate de liniile de for?a ale politicilor actuale ?i evolu?ia mecanismelor de propaganda, ideologice ?i ale cenzurii, ?in�nd foarte tare cont de centrul Moscovei. Din aceasta cauza, ele sunt, de regula, pentru aceea?i perioada, fenomene identice. (...) �n ciuda uniformizarii induse de autorita?ile politice, ideologice ?i culturale ale acestei ?ari �n perioada 1945 - 1989, concretiz�nd de multe ori directive de la Moscova (dar nu �ntotdeauna), ceea ce a contat, de fapt, a fost op?iunea individuala a scriitorului, a artistului: daca ea s-a afirmat sau nu ?i �n ce condi?ii, aceasta este golgota personala a fiecaruia, tot astfel cum modul de a coagula rezisten?a fa?a de cenzura, regimul politic ?i uniformizarea sociala s-a bazat pe o golgota colectiva, iar pozi?ia dizidenta este una cu totul speciala."19 "�ncep�nd din 1948, �n materie de crea?ie literara, nu se mai lasa aproape nimic la voia �nt�mplarii. Autorita?ile comuniste iau toate masurile necesare pentru transformarea literaturii �n instrument de propaganda. Interzic car?ile dinainte de razboi care nu le convine din punct de vedere ideologic, falsifica, prin edi?ii ?i comentarii tenden?ioase, scrierile unor clasici de care nu pot face abstrac?ie, prezent�ndu-le ca anticipari ale literaturii realist-socialiste, contrafac, prin metode similare, folclorul, caruia �i adauga un "folclor nou", confec?ionat de activi?tii culturali, �i aresteaza sau interzic pe scriitorii susceptibili de o atitudine nonconformista. Se trece apoi - tot sub conducerea lor - la produc?ia propriu-zisa de literatura propagandistica. Pregatirea, organizarea ?i supravegherea procesului de produc?ie din domeniul literaturii au, �n mod inadecvat, ca model activitatea industriala (din cauza lipsei de cultura a celor mai mul?i dintre conducatorii comuni?ti, dar ?i ca expresie a unei anumite emfaze a "spiritului muncitoresc", de care acum toata lumea trebuie sa faca parada, purt�nd, de pilda, ?apca �n loc de palarie). Se importa de la sovietici tehnologie (doctrina "realismului socialist") pentru fabricarea noii literaturi, se califica, �n ?coli sau la locul de munca, lucratorii necesari, se pun �n circula?ie bro?uri cu instruc?iuni de utilizare a noii metode de crea?ie, se �ntocmesc planuri de produc?ie (care trebuie, bine�n?eles, depa?ite), se organizeaza schimburi de experien?a ?i ?edin?e de analiza a muncii, se atribuie premii frunta?ilor �n trecerea socialista (caci competi?ia din spa?iul cre?iei literare devine o �ntrecere socialista, arbitrata de partid), sunt sanc?ionate exemplar, prin admonestari publice sau concedieri, abaterile de la disciplina muncii."20 Adevaratul rol al cenzurii a constat �nsa �n a determina, prin presiuni, epuizare ?i exasperare, realizarea unei literaturi compatibila cu exigen?ele ideologice, recuperarea literaturii subversive ?i transformarea ei �n literatura politica. "Ce este caracteristic primilor ani de dupa 1944, e impunerea �n repertoriile teatrale a pieselor sovietice datorate unor autori minori de cele mai multe ori. Supravegerea de catre consilierii sovietici era stricta: oamenii de teatru care �?i mai amintesc perioada anilor '50, remarca pe unul dinre ace?tia, un anume Kovalenko, care ordona p�na ?i schimbari �n distribu?ie sau �n scenografia spectacolului! Dar, evident, aceasta este �n dependen?a ?i de obedien?a directorilor de teatre. O data cu dispari?ia �n 1948 a ultimelor teatre private, teatrul rom�nesc intra �n faza de aservire completa fa?a de ideologie ?i propaganda: "cultura pentru mase" este la ordinea zilei. �ntre 1945 ?i 1947 se �nfiin?eaza (...) Teatrul Poporului, apoi filiale ale acestuia �n toata ?ara. �n 1946 este �nfiin?at Teatrul ceferi?tilor a carui prima stagiune, 1946/1947, consta �n trei piese sovietice, doua rom�nes?ti ?i trei clasice. Mul?i dintre actorii ?i regizorii cunoscu?i au devenit membri de partid (situa?ie care avea sa se repete dupa 1968) fie din convingere, fie pentru a supravie?ui. Au fost ?i cazuri de refuz declarat: acela al marii actri?e Marioara Voiculescu, �ndepartata de la Na?ional ?i de la Conservator dupa 1948, este abia acum cunoscut public. (...) Teatrele au trebuit sa-?i modifice repertoriul, dar ?i modul spectacolului, astfel �nc�t de la grija de a nu individualiza personajul p�na la compozi?ia decorului, totul trebuia sa reflecte valorile noii societa?i, ale noii vie?i din mediul agricol sau industrial fabricate de noul regim. Conceptul de realism socialist (...) este pus �n ac?iune de tot blocul sovietic, "�n spiritul partidului", dar cu diferen?e notabile de la ?ara la alta."21 "�ntr-un capitol din Istoria critica a literaturii rom�ne, publicat �n revista Vatra nr. 9-10 din 2004, Nicolae Manolescu face un succint istoric al conceptului de realism socialist, pe care �l considera, pe buna dreptate, preferabil celui de proletcultism pentru definirea esteticii oficiale din timpul comunismului. "Termenul ca atare - explica Nicolae Manolescu - apare prima oara �ntr-un discurs rostit de Ivan Gronski, directorul Izvestiei ?i membru �n comitetul de pregatire a noii ?i unicei uniuni de breasla, ?i reprodus de Literaturnaia Gazeta: <<Metoda de baza a literaturii sovietice este, a?adar, aceea a realismului socialist.>> Formula va fi reluata aproape literal �n Statutul noii Uniuni a Scriitorilor Sovietici din 1934. Cea dint�i teoretizare a conceptului �i apar?ine lui Anatol Lunacearski, la care mai tinerii ideologi ai vremii apeleaza ca la un guru, chiar daca nu le erau straine ne�n?elegerile cu Lenin pe tema noii literaturi de la �nceputul deceniului precedent. Lunacearski distinge realismul socialist de cel burghez apreciind ca are darul, prin caracterul sau revolu?ionar, de a surprinde realitatea nu pur ?i simplu a?a cum pare sa fie, dar cum va fi �n virtutea dinamicii istorice, �l socote?te <<pasionat>> ?i <<combativ>>, ba chiar <<romantic>>, �ndreptat contra vechiului din societate ?i din con?tiin?e, vede �n el un instrument al partidului �n efortul de formare a concep?iei oamenilor, care nu trebuie ancorata �n eventualele nerealizari pasagere, cu siguran?a neesen?iale, ci orientata spre scopul final, comunismul. Aici este totul, inclusiv temeiul pentru cenzura." (...) indiferent de varianta �n care circula, teoria realismului socialist nu este luata niciodata ad litteram de ideologii de serviciu ai partidului comunist, ci folosita doar ca pretext pentru a cere scriitorilor sa reprezinte realitatea a?a cum le convine liderilor politici la un moment dat. �n general preten?ia lor este ca din literatura "noua" sa reiasa ca �n timpul comunismului se traie?te mult mai bine dec�t �n toate perioadele istorice anterioare, ca activi?tii de partid ?i sus?inatorii lor sunt oameni frumo?i, responsabili, demni de �ncredere, �n timp ce anticomuni?tii arata dizgra?ios ?i au inten?ii criminale (care justifica exterminarea lor), ca tot ce s-a realizat valoros de-a lungul istoriei n-a facut dec�t sa prefigureze, �n forme naive, dar merit�nd sa fie privite cu duio?ie, comunismul."22 Cenzura comunista urmarea reformarea vechiului teatru ?i construirea unuia nou, dupa model sovietic. Erau cenzurate �n primul r�nd piesele ce alcatuiau dramaturgia actualita?ii prin pre-cenzura ?i cenzura de text, �n cadrul careia se denatura semnifica?ia estetica a piesei. "Concluziile Conferin?ei Na?ionale a P. C. R. din octombrie 1945 stabilesc sarcinile culturii noi, relief�nd existen?a condi?iilor concret-istorice pentru dezvoltarea revolu?ionara a artelor. Partidul a acordat un larg sprijin dezvoltarii teatrului �n spiritul artei revolu?ionare, care are o maxima putere de influen?are ?i mobilizare a maselor. [...] Apreciindu-se dramaturgia clasica ca purtatoare a unui mesaj social, filozofic ?i uman valoros pentru rolul important educativ �n formarea gustului public, �n combaterea influen?elor repertoriului burghez, se introduc �n noul repertoriu piese din literatura clasica universala. Subiectelor facile li se opun astfel probleme importante de via?a care au fram�ntat omenirea �n decursul secolelor. Un rol deosebit revine �n acest sens clasicilor ru?i. Fie ca vehemen?a critica ia forma satirei ca �n Gogol, fie ca demasca regimul ?arist ?i cruzimea moravurilor sale ca �n Ostrovski ?i Lev Tolstoi, sau demonstreaza imposibilitatea realizarii omului �ntr-o societate corupta ?i exploatatoare ca �n teatrul lui Cehov, prezen?a pe scenele noastre a clasicilor ru?i �mboga?esc cu idei importante teatrul, contur�ndu-i calitativ profilul."23 Dramaturgia, ca ?i proza, avea misiunea de a reflecta marile transformari industriale, rolul partidului, lupta cu trecutul, cu clasele exploatatoare, lupta de clasa, frumuse?ea eroului comunist, muncitor sau ?aran. Erau condamnate ?i respinse atitudinile ambigue, ?ovaitoare, via?a intima a personajelor, scenele atipice. "�n jurul a numero?i scriitori rama?i �n libertate se str�nge lan?ul arestarii ?i, daca ei nu sunt aresta?i, este numai pentru ca prestigiul �i apara un timp, ca o aureola magica, iar �n cele din urma intervine salvatoarea moarte (sau apar circumstan?e politice care am�na deznodam�ntul). Foarte aproape de arestare este Lucian Blaga. Profesor de filosofia culturii la Universitatea din Cluj, el este dat afara din �nva?am�nt la sf�r?itul lui 1948. (Dupa cum reiese din romanul Luntrea lui Caron, �nca din anul universitar 1946/1947, unii studen?i primisera misiunea de a-?i nota abaterile profesorilor de la ideologia marxist-leninista. Cursul lui Lucian Blaga, evident, nu numai ca nu lua �n serios, dar contrazicea, implicit, materialismul dialectic ?i istoric.) �n anii care urmeaza, Securitatea �i ancheteaza sau �i aresteaza pe mul?i dinre cunoscu?ii lui, �ncerc�nd sa le smulga marturii care sa-l incrimineze pe poet. (...) Lucian Blaga moare la 6 mai 1961, astfel �nc�t nu vom ?ti niciodata daca p�na la urma ar fi fost arestat. [...] �n ac?iunea de �ntemni?are a scriitorilor frapeaza modul barbar �n care se procedeaza, expresie a unui antiintelectualism sumbru, specific comunismului, a unor complexe de inferioritate care �?i gasesc, �n sf�r?it, ocazia istorica sa se manifeste. (...) Motivele arestarilor ?i condamnarilor sunt de obicei derizorii sau fictive, ininteligibile pentru genera?iile de azi care n-au cunoscut comunismul."24 "Ascensiunea �n repertorii a unor autori precum Lucia Demetrius, Mihail Davidoglu este, astfel, favorizata de impunerea noilor scopuri ale propagandei privind "omul nou", constructor al noii societa?i. La �nceputul anilor '50, o noua tema este impusa prin documentele ideologice ?i de partid: aceea a luptei maselor populare �mpotriva civiliza?iei ?i culturii burgheze ?i a rolului jucat de comuni?ti �n acest proces. Piese de Aurel Baranga, Paul Erevac, Mihai Benciuc configureaza noua �n?elegere a conceptului de drama, reinventat pentru a fi portavocea valorilor zilei. "Micul dezghe?" al perioadei 1953 - 1958, survenind dupa moartea lui Stalin, este originat de ac?iunea politica a lui Gh. Gheorghiu - Dej, liderul partidului unic, �ndreptata �mpotriva fac?iunii "moscovite" din interiorul partidului (...), ac?iune care presupune pe l�nga denun?area "dogmatismului" stalinist ?i a preluarii mecanice a doctrinei marxist-leniniste, ?i noua orientare privind "specificul na?ional" (...). �n teatru, activitatea normativa a cenzurii, prin Raportul Direc?iei Teatrelor din octombrie 1955, impune Sistemul de lucru cu actorul al lui K. S. Stanislavski drept obligatoriu �n pregatirea ?i organizarea spectacolelor. Era scontata, astfel, o �ndepartare tactica de realismul socialist prin impunerea unui mod profesionist de abordare a ideii de teatru. Consecin?a e, �nsa, nefasta: valorile acestui sistem, incontestabile, sunt rau cunoscute, malformate, pu?in cunoscute �n mod real (?i datorita refluxului de a respinge ceea ce este impus), preluate mai ales dupa traducerile rapide ale car?ilor sovietice despre "metoda" lui Stanislavski."25 Etapa relativei liberalizari este caracterizata de diminuarea controlului ideologic asupra literaturii, care va fi confiscata ?i suspusa propagandei �n perioada stalinista. Apare astfel un numar �nsemnat de scrieri care sus?ineau politica de partid, abord�nd doua teme predilecte: lupta dintre nou ?i vechi ?i istoria na?ionala, prin luarea cultului eroilor. "(...) Perioada 1964 - 1971 este, ca �n tot Estul sovietic, una a "dezghe?ului" ideologic, urm�nd noii destinderi operate de N. S. Hru?ciov, liderul sovietic de atunci, �n rela?iile cu Vestul. Razboiul rece urma sa intre �ntr-o alta etapa. �n aceasta perioada �ncep sa apara primele scrieri teatrale ale "dezghe?ului", constituind segmetul rom�nesc al ceea ce a? putea numi "al doilea val al absurdului", derivat din dramaturgia unor Vaclav avel, Slawomir Mrozek, Eugene Ionesco (caruia i se joaca pentru prima oara o piesa, Rinocerii, �n 1965, la Teatrul de Comedie sub directoratul lui Radu Beligan) sau Samuel Beckett. Marin Sorescu, Dumitru Solomon, Iosif Naghiu, D. R. Popescu, Alexandru Sever sau Romulus Guga ?i Teodor Mazilu scriu necanonic, fara presiunea - �nca opera?ionala - at�t de mare a cenzurii ca �n perioada anterioara. Aproape to?i uzeaza de un limbaj al parabolei, de un sistem al aluzivului ?i al metaforei teatrale prin care vechile categorii dramatice - personaj, situa?ie, monolog, dioalog - sunt reg�ndite din perspectiva unui escapism considerat singura modalitate de a supravie?ui estetic."26 "Perioada "dezghe?ului" 1964 - 1971 e terminata �n 1971 c�nd, urmare a vizitei unei delega?ii de partid ?i de stat condusa de Nicolae Ceau?escu �n China ?i Coreea de Nord, �ncepe "revolu?ia culturala" de la Bucure?ti prin "Tezele din iulie" ale propagandei de partid. Cultura este pe deplin �nregimentata din acest moment sub semnul ideologicului. Mi se pare exemplificator, din punctul de vedere al contextului dificil, cum a evoluat Teatrul "Bulandra" din Bucure?ti, scena-reper a �ntregii mi?cari teatrale rom�ne?ti, �n aceasta perioada de relaxare a dogmatismului post-stalinist c�nd, totu?i, cenzura func?ioneaza ferm ?i produce, pentru prima ?i singura data, o interdic?ie sub forma unei pozi?ii oficiale a partidului exprimata �n ziarul Sc�nteia �n momentul ie?irii �n premiera a piesei Revizorul a lui Gogol �n regia lui Lucian Pintilie �n 1972."27 Propor?iile fenomenului comunist �n literatura rom�na au fost considerabile �nsa nu trebuie confundat cu �ntreaga literatura rom�na din aceasta perioada, cum nu trebuie ascunsa influen?a lui asupra �ntregii literaturi. �n tot acest interval politic, proza, poezia, dramaturgia au continuat sa �nregistreze contribu?ii valoroase, care au asigurat continuitatea literalita?ii rom�ne?ti. Se face distinc?ie �ntre literatura aservita regimului ?i literatura tolerata de acesta, care se supune normei estetice. Capitolul 2: Dumitru Radu Popescu ?i noutatea teatrului contemporan 2.1: Personalitate ?i opera - influen?a comunista ?i evadarea din stereotip Figura marcanta a literaturii rom�ne postbelice, cu o opera contemporana ce se �ntinde �n peste 50 de ani, Dumitru Radu Popescu este un creator "total", abord�nd toate genurile literare, intercal�ndu-le ?i folosindu-se de toate formele expresivita?ii �n scopul umanizarii literaturii. Dramaturgia sa interela?ioneaza cu proza, cre�nd o lume a teatralita?ii �n �ntrega sa opera. Acesta �n?elege ?i reda esen?a lumii ca spectacol teatral, �ntreaga sa opera fiind �ntr-un final marcata de reprezentare. Situa?iile ?i caracteristicile umane antitetice se �nt�lnesc �n textele sale ?i creeaza o simbioza din care se construie?te lumea ca reprezentare. "Dumitru Radu Popescu (care ?i-a semnat unele dintre car?i "D. R. Popescu" ?i caruia cunoscu?ii �i spun pe scurt "Derepe") s-a nascut la 19 august 1935 �n comuna Pau?a din jude?ul Bihor, ca fiu al lui Traian Popescu ?i Maria Popescu (...), am�ndoi �nva?atori. Dupa terminarea liceului - la Oradea, �n 1953 - a �nceput sa studieze Medicina, la Cluj, dar �n anul III a abandonat facultatea, ocup�nd un post de corector la revista Steaua din Cluj ?i �nscriindu-se totodata la Facultatea de Filologie a Universita?ii "Babe?-Bolyai". �n 1953 �i apare prima poezie, �n ziarul local Cri?ana din Oradea, iar �n 1954 - primul text �n proza (schi?a O partida de ?ah) �n revista Steaua. La aceasta revista - condusa de A. E. Baconsky - colaboreaza �n continuare cu proza scurta, mul?i ani la r�nd, favorizat ?i de statutul de salariat al ei. �n 1958 debuteaza - neconcludent - cu volumul de schi?e ?i povestiri Fuga. �n 1959 publica ?i un roman, Zilele saptam�nii, modest, dar atest�nd totu?i o �ncercare de �nnoire a imaginii satului rom�nesc din literatura realist-socialista a epocii. Primul critic literar care scrie despre D. R. Popescu este Gabriel Dimisianu (Dialog cu trecutul din Gazeta literara nr. 24/1959). �ncep�nd din 1960, D. R. Popescu se manifesta ?i ca dramaturg, public�nd piesa de teatru Mama, �n aceea?i revista Steaua. �nca de pe acum se observa tendin?a sa de a ataca toate genurile ?i de a scrie mult, cople?ind pia?a literara cu versuri, eseuri, schi?e, nuvele, romane, piese de teatru, scenarii de film, reportaje, �nsemnari etc. Impresia de for?a pe care o produce scrisul sau se dizolva adeseori �n aceea de prolixitate. �n 1961 scriitorul absolva Facultatea de Filologie ?i, �n continuare, publica impetuos, lu�nd cu asalt ?i revistele literare din Bucure?ti: Gazeta literara, Luceafarul. Comedia Un sur�s �n plina �n vara, realizata dupa un scenariu al sau de regizorul Geo Saizescu, �n 1963, are succes de public. C�teva nuvele, Leul albastru, Dor, Duios Anastasia trecea, publicate �n perioada 1965 - 1967, simultan cu numeroase alte texte mai pu?in semnificative, reu?esc sa atraga aten?ia asupra sa, printr-o tenta de originalitate. �n 1969, �i apare romanul F, primul dintr-un amplu ?i sofisticat ciclu romanesc care va fi bine primit de critica literara ?i-i va aduce autorului o pozi?ie privilegiata �n ierarhia literara (?i �n societate). �n acela?i an, el se casatore?te (cu Angela Spataru, de forma?ie psiholog), iar �n 1970 devine redactor-?ef la revista Steaua ?i secretar al Asocia?iei Scriitorilor din Cluj. Dupa o activitate literara prolifica, de peste un deceniu, ?i dupa ce reu?e?te sa intre ?i �n gra?iile regimului comunist, devenind membru al CC al PCR, este ales pre?edinte al Uniunii Scriitorilor (la conferin?a na?ionala a scriitorilor din 1981). �n aceasta calitate duce o politica de obedien?a fa?a de dictatura Ceau?escu (dar �ncearca, discret, sa-i sus?ina pe unii scriitori, �ndeosebi tineri). Stabilit �n Bucure?ti, preia �n 1982 ?i conducerea revistei Contemporanul din care face o revista ?tearsa, inofensiva (cum facuse anterior din Tribuna clujeana, ca redactor-?ef al ei). Scriitorii care se aduna �n diminea?a zilei de 22 decembrie 1989 �n fa?a sediului Uniunii Scriitorilor din Calea Victoriei 115 gasesc por?ile zavor�te ?i cladirea pustie. Odata cu �ndepartarea de la putere a lui Nicole Ceau?escu, locul lui D. R. Popescu la pre?edin?ia Uniunii Scriitorilor este luat de Mircea Dinescu. �n primii ani de dupa 1989, D. R. Popescu traie?te retras ?i se ab?ine sa dea declara?ii, impune respect prin ceea ce pare a fi o tacere demna. Treptat, �nsa, pe masura ce �ncepe din nou sa publice, se constata ca, de fapt, fostul membru al CC al PCR, fostul deputat �n MAN etc. nu gase?te nimic sa-?i repro?eze ?i ca �i prive?te batjocoritor pe protagoni?tii perioadei postcomuniste (Havel �nsu?i este numit �ntr-un roman "Havelica", "Havelu?a", etc.)."28 Datorita perioadei cronologice pe care se �ntinde crea?ia sa, o perioada caracterizata de schimbari social - politice drastice, ?i opera sa suporta modificari tematice, �nsa �?i pastreaza esen?a, �ncerc�nd sa priveasca raul uman ca pe o anomalie, cre�nd un teatru de idei absolute, caut�nd �n permanen?a ?i cu verva adevarul absolut, puritatea umana. "Exista o seama de marturisiri privind debutul lui D. R. Popescu: cele mai multe dintre ele coincid, a?a ca noi putem sa scriem aici, fara prea mare teama de a fi contrazi?i, ca scriitorul debuteaza �n pagina culturala a ziarului oradean Cri?ana �n anul 1953 ?i ca al doilea debut al sau, cu O partida de ?ah (Steaua 2/1954), nu face dec�t sa confirme faptul ca, posibil prozator ?i poet, t�narul devine prozator fiindca de proza era nevoie. Acest mod de a scrie, raspunz�nd prompt comenzii, era foarte confortabil: un scriitor nu putea, urm�nd preceptele, sa gre?easca. Gloria era l�nga el, slava calca pe urmele sale. Creatorul intra �n literatura convins ca pa?e?te �n cea mai buna dintre lumile posibile; la r�ndu-i, trebuia sa scrie despre una din cele mai bune dintre lumile posibile. O poezie se poate corija, un sprijin tovara?esc putea aduce pe drumul cel bun o povestire �n care personajele nu traiau a?a cum ar fi trebuit sa traiasca. Evident ca t�narul scriitor trebuia sa intre, odata acceptat, pe m�na celor ce le ?tiu pe toate: pe m�na educatorilor sai literari. Dar cine nu face "educa?ie literara" �n deceniul al ?aselea? Cam toata critica literara; articolele de fond, articolele de sinteza cu educa?ia se ocupa, fiindca scriitorul poate sa cada �n fiecare moment prada duhurilor rele ale cosmopolitismului, naturalismului ?i ale altor boli mai mult sau mai pu?in demne de a fi marturisite. Nici unul dintre scriitorii care debuteaza �n deceniul al ?aselea nu va scrie fara o buna ?i constanta supraveghere. Fericitele personaje ale literaturii lor �?i vor da �nt�lnire cu maleficele personaje care reprezinta reac?iunea, raul, for?ele �ntunericului. Se gasesc spa?ii lterare ce ar asigura, c�t de c�t, securitatea creatorului? Marele merit al literaturii de �nceput al lui D. R. Popescu, Fanu? Neagu, Nicolae Velea, e acela de a recupera, prin complicate strategii (la constituirea carora participa ?i duplicitatea educatorilor literari, parca din ce �n ce mai pu?in convin?i de suprema?ia teoriilor - literare - pe care le propun) personaje, idei, replici, spa?ii. Morome?ianismul (ca arta a disimularii, a cultivarii ambiguita?ii ?i ironiei), amintirea lui Labi? (cu eroii sai inocen?i, cu incandescen?a sa polemica) ?i modelul Steaua (fundamental �n formarea lui D. R. Popescu) sunt c�teva cai ale recuperarii drepturilor prozatorilor de a fi ei �n?i?i."29 Temele dramaturgiei lui D. R. Popescu pornesc de la cotidian, �n care acesta �ncearca sa conserve arhetipul mitic, de la care pleaca �n construc?iile sale. D. R. Popescu alege teatrul ca scena a oralita?ii, modalitate de exprimare a realita?ii printr-un dialog deschis ?i viu cu publicul. Dramaturgia sa �?i gase?te punctele de influen?a �n tragedia antica, �n tragedia shakesperiana ?i �n dramaturgia moderna americana. Originalitatea operei sale �n literatura autohtona consta �n �ncercarea de remitizare a cotidianului, de �mbunata?ire a umanuli �ntr-o epoca de constr�ngere a umanita?ii, de anihilare a originalului ?i a imaginarului. �ntre proza ?i dramaturgia se �nregistreaza doar diferen?e formale, de reprezentare, structura acestora suprapun�ndu-se. Simbolistica este folosita cu predilec?ie �n textele sale, metoda prin care sunt reactualizate o multitudine de mituri ?i arhetipuri. "De?i marcata de schematismele ?i de cli?eele pseudo-esetice proprii epocii, proza de �nceput a scriitorului s-a facut remarcata tocmai prin efortul de a le depa?i, compromite ?i anihila. Nu le refuza direct ?i fa?i?, le submineaza din interior. Repertoriile tematice restrictive sunt respectate fidel, dar numai �n latura exterioara: prin stil ?i viziune, liniile sunt deplasate, imaginea se modifica, amanuntele se dilata, culorile devin stralucitoare, rigiditatea statica a ilustrativismului fac�nd loc unui dinamism producator de imprevizibil. Conformism aparent ?i inconformism structural: t�narul prozator scrie despre razboi, despre colectivizare, despre via?a noua a satului, dar aceste "teme", comune ?i banalizate, reduse la un ?ir de stereotipii, sunt tratate �ntr-un chip nou, �n primul r�nd prin evitarea sistematica a seriozita?ii posace ?i aplatizante a falsului realism, interesat de conformitatea cu fic?iunea abstracta a dogmei. P., ca de altfel ?i al?i colegi de genera?ie (F. Neagu. N. Velea), accepta formal o tema curenta, admisa, o invoca �n mod explicit ?i discursiv, anume parca pentru a-i sublinia caracterul de conven?ie, dezvolt�nd-o apoi foarte liber, de regula fantezist ?i liric. Imagina?ie abila, abilitate imaginativa, deconven?ionalizare prin reliefarea conven?ionalismului, autenticitate ob?inuta prin manevre narative ce �?i exhiba artificialitatea, construc?ie urm�nd o logica a dezordinii premeditate, echivoca, distorsionata, cu multe capcane ?i sensuri pe c�t de numeroase pe at�t de nesigure: arta �?i face din "originalitate" un instrument, un mijloc de supravie?uire, o sursa de energie. Dupa 1960, specificitatea prozei (?i, mai apoi, a teatrului) lui P. este deplin conturata ?i o data cu apari?ia nuvelei Leul albastru (...) ?i a culegerii de povestiri Somnul pam�ntului (1965) se poate vorbi ?i despre fixarea unei problematici caracteristice. Literatura lui P., foarte �ntinsa cantitativ, acoperind practic toate genurile, propune un univers al ambiguita?ii rezultate din relativism ?i aleatoriu, al amestecului inextricabil de stari ?i atitudini, al inceritudinii generalizate. Lumea acestei literaturi este una teatrala ?i deopotriva teatralizata. Tragicul se �mbina cu farsa, autenticitatea cu mistifica?ia, violen?a cu lirismul, adevarul cu minciuna, crima cu veselia, gravitatea cu de?uchierea, feeria cu pitorescul ?i extravagan?a, �ntr-un caracteristic impuls catre cuprinderea tuturor laturilor imaginabile ale existen?ei prin realizarea unei imagini deopotriva unitara ?i caleidoscopic far�mi?ata. Dramele cele mai sumbre sunt privite ?i tratate ca pure comedii, banalitatea explodeaza �n insolit ?i neverosimil, idila capata un aspect atroce, abera?ia ?i diformitatea sunt curente. La fel, �n alte planuri, profunzimea ?i superficialitatea, �ndrazneala ?i conformismul, rafinamentul ?i platitudinea, puritatea ?i trivialul, subtitlita?ile livre?ti ?i derizoriul cotidianului minor se �nvecineaza, se �ntrepatrund ?i se amesteca indescriptibil, alcatuind un amalgam luxuriant ?i labirintic."30 Indiferent dee perioada de crea?ie sau de genul abordat, D. R. Popescu creeaza un nou model, un stil ce se caracterizeaza pentru preferin?a pentru amestecul eterogen de categorii estetice ?i pentru abunden?a metaforica. Autorul se remarca prin capacitatea sa de a descoperi subiecte, de a dezvolta subiectul ori scena, de a dilata realitatea ?i de a plonja �n fantastic. Descoperirea acestei noi modalita?i literare a fost ?ansa sa de a se afirma �ntr-o epoca �nchistata �n ideologie ?i cenzura. Jocul teatral, construc?ia personajelor, limbajul incoerent ?i anecdotic, sunt elemente de o originalitate moderna marcanta, nea?teptata �n epoca limbajului de lemn �n care se lanseaza. Decorul lui D. R. Popescu se construie?te �n jurul omului, este dinamic ?i elocvent ca ?i dialogul textului, "spune" ceva alaturi de personaj. "Printr-un joc �n?elator de contraste ?i asemanari, de coresponden?e ?i simetrii, nici pe de-a-ntregul reale, nici pe de-a-ntregul false, este desemnat un teritoriu al liberta?ii fanteziei ?i inventivita?ii puse �n slujba unei perspective predominant estetice. Totul este spectacol, �nscenare, decor; dincolo de scenografie ?i disimulare se afla �ntotdeauna un alt decor, o alta �nscenare, un alt spectacol: niciodata neantul. Univers al fic?iunii totale, �nsufle?it de inepuizabila energie agonica, vitalitate a suprafe?elor succesive, �n care totul este la vedere ?i totul este ascuns, echilibru al destabilizarii ?i valorificare a devalorizarii. Dinamismul �?i gase?te o expresie �n preponderen?a dialogului ?i, �n genere, a vorbirii incontinente, cuvintele acopera ?i substituie existen?a; agita?ia verbala ?i exerci?iul retoric, adesea incoerent �n mod premeditat, tind sa �nlocuiasca toate formele de manifestare epica a personajelor. Eroii literaturii lui P. nu evolueaza, nu se transforma, nu devin, psihologia (care �n optica tradi?ionala este un "con?inut") nu mai exista; ei traiesc �ntr-un singur fel: dezvaluie ?i se dezvaluie la nesf�r?it, nasc�ndu-se �ntotdeauna printr-un discurs ?i dintr-un discurs ce nu se opre?te vreodata."31 Ceea ce este impresionant �n teatrul lui D. R. Popescu este cautarea adevarului, dincolo de bizareriile spa?iului ?i detaliului, �n spatele faptelor simple, dar incerte, care trebuiesc elucidate. Personajele sale trec pe l�nga marile adevaruri, sunt atente la detaliu ?i derizoriu mai mult dec�t la esen?ial. Textul sau este plin de minunea umanita?ii, care dincolo de grotesc ascunde gravitatea tragediei, parabola existen?ei. Autohtonizarea miturilor consta tocmai �n cadrul acestei rostiri invizibile a adevarurilor fundamentale ale moralita?ii. Valentin Silvestru l-a numit pe D. R. Popescu un "dramaturg fundamental" tocmai datorita contribu?iei sale la construirea unei istorii culturale prin expresivitatea sa originala, prin crearea unei drame specifice care genereaza procese de con?tiin?a. Crearea unui labirint al vie?ii �n cautarea adevarului absolut a dat o constanta creativita?ii sale teatrale moderne. "�n teatru, D. R. Popescu nu-?i continua ?i nu-?i prelunge?te proza dec�t �n masura �n care �n scrierile anterioare anului 1965, anul debutului sau �n dramaturgie (cu Visul sau Damen-Vals, piesa �ntr-un act), descoperim existen?a unor elemente de factura dramatica. Ar fi cu toate acestea greu sa se sus?ina ca proza ?i teatrul scriitorului sunt compartimente etan?e, fara legatura; �n realitate o legatura exista, chiar foarte str�nsa. Este �nsa o legatura de un fel neobi?nuit. Daca nu descinde direct din povestiri ?i din cele doua romane cu un at�t de limpede caracter de exerci?iu pe care le publicase p�na �n 1965 (Zilele saptam�nii ?i Vara oltenilor), teatrul a avut �n schimb o influen?a hotar�toare asupra modului �n care a evoluat dupa aceea proza lui D. R. Popescu; �ntre ciclul din care fac parte romanele F (1969), Cei doi din dreptul ?ebei (1973), O bere pentru calul meu (1974) ?i cele douasprezece piese scrise p�na acum apropierile sunt mai profunde ?i mai numeroase dec�t cele dintre proza de p�na la 1965 ?i aceea ulterioara acelei date, de?i compara?ia se face �n limitele aceluia?i gen ?i nu se refera la con?inutul epic propriu-zis. Fara a insista acum asupra acestei �mprejurari, este totu?i cazul sa observam ca dupa 1965 D. R. Popescu �nceteaza sa mai scrie povestiri; ultimul volum de produc?ii originale dateaza chiar din acest an (Somnul pam�ntului), culegerile urmatoare fiind de fapt antologii de autor (Dor, 1966; Umbrela de soare, 1967; Ploaia alba, 1971). �ntre proza care precede activitatea de dramaturg a scriitorului ?i proza de mai t�rziu se afla totu?i trei, ca sa le spun astfel, "nuvele" - Leul albastru (1966), Duios Anastasia trecea (1967) ?i Prea mic pentru un razboi a?a de mare (1969). Cea dint�i are �nsa un vadit caracter memorialistic, ultima este de fapt un scenariu cinematografic, iar Duios Anastasia trecea apar?ine, �n mod evident, din punctul de vedere al formulei narative, "lan?ului" de romane �nceput de F. Odata cu apari?ia interesului pentru teatru se produce, a?adar, o schimbare �n proza lui D. R. Popescu, cel pu?in �n latura exterioara; ?i daca pentru analiza scrierilor sale dramatice ne putem dispensa de cunoa?terea epicii, evolu?ia acesteia, �n schimb, ram�ne inexplicabila daca nu o raportam la activitatea de dramaturg. Departe de a fi fost sau de a fi o simpla experien?a sau o preocupare secundara, teatrul a �nsemnat pentru D. R. Popescu o restructurare a �ntregii sale crea?ii. Dupa 1965, �n proza lui se trece de la reprezentare la reprezenta?ie, nara?iunea �ncet�nd sa mai aduca �n scena ?i devenind, la toate nivelele, o �nscenare. Daca nu ?inem seama de sensul ?i de amploarea acestei modificari, nu vom �n?elege nici caracterul "episodic" al romanelor lui D. R. Popescu, nici "artificialita?ile", nici func?ionarea acelui bizar mecanism de anchete ?i revela?ii prin care este cercetat un adevar cunoscut ?i prin care se dezvaluie mai ales atitudini ?i nu evenimente, situa?ii ?i nu fapte."32 Textul lui D. R. P. este tulbure ca ?i realitatea �nsa?i. Este nevoie de straduin?a pentru a scoate la suprafa?a simbolurile, pentru a �n?elege fundamentele existen?ei. Tocmai prin acest fapt realismul pieselor lui D. R. P. este at�t de frapant ?i insolit. Lipsa transparen?ei, tendin?a de a �ncifra ?i coda, apar?in realita?ii �nsa?i. �n viziunea sa teatrul �nseamna mi?care, este o structurare a lumii prin mi?care, prin reprezentare, ofera caractere ?i transpune via?a unei epoci �n mod nemijlocit. �n teatrul lui D. R. Popescu suntem frapa?i �n primul r�nd de obsesiile prozei ?i de radicalizarea viziunii creatoare. Autorul exercita �n textele sale o preferin?a pentru un limbaj violent ?i scene tari care au rolul de a suplini o violen?a a ideii, ascunsa �ntr-o irealitate teansionata cu aspect de carnaval. "Metoda de a nara se complica, fantasticul, introspec?ia, nota?ia poetica intra �n cadrele unei proze fragmentate, pline de fapte bizare. Ideea ce leaga aceste car?i este aceea a unei istorii care a culpabilizat pe to?i, calai ?i victime. (...) Nara?iunea pune �n mi?care un numar mare de �nt�mplari, unele tragice, altele grote?ti. Discontinuitatea stilului vrea sa dea o sugestie despre discontinuitatea vie?ii, caracterul neologic, absurd al situa?iilor. D. R. P. introduce �n epica sa pluralitatea unghiurilor de vedere, folosind, �n chip ingenios, formula romanului faulknerian. A scris ?i piese de teatru (Teatru, 1974), �n care dezbate cu ascu?ime conflicte morale din actualitatea imediata."33 �ntr-o epoca �n care sensibilitatea este sf�?iata ?i ironia este dispusa sa relativizeze realitatea, D. R. Popescu gase?te �n tragic modalitatea de a exprima esen?a existen?ei, pe care o plasticizeaza cu subtilitate ?i deta?are. Tocmai de aceea, scenele sale memorabile sunt acelea �n care se varsa toate semnifica?iile relevante �n �ncle?tarea vie?ii ?i a mor?ii. 2.2: Tematica teatrului lui D. R. Popescu. Mitul contemporan ?i diformitatea figurilor "Dumitru Radu Popescu conteaza, din 1966, ca unul din dramaturgii rom�ni de distinc?ie, astazi poate cel mai valoros autor de drame sociale. Vara imposibilei iubiri, Cezar mascariciul pira?ilor, Balada pentru noua cerbi, Ace?ti �ngeri tri?ti, Pisica �n noaptea Anului Nou, O pasare dintr-o alta zi, Dirijorul, Pasarea Shakespeare, Balconul, Padurea cu pupeze, Ho?ul de vulturi, Cuiul sau iepurii, Timpul �n doi, Studiu osteologic... ?i altele - unele publicate, �nsa nejucate - examineaza �n principal concep?ii ale tinerilor despre lumea de azi ?i responsabilita?ile morale ale parin?ilor. Drama provine �ndeob?te din contrarierea violenta a idealului social, eroii tineri av�nd o aspira?ie justi?iara spre puritate, careia �i sacrifica uneori via?a. Piticul din gradina de vara, Doua ore de pace (premiata la Festivalul na?ional), sunt de inspira?ie istorica. De asemeni, admirabila parabola Muntele. Dintre piesele �ntr-un act, Visul, drama cu un singur personaj, a fost reprezentata �n turneu, �n Italia, cu succes. Balconul s-a reprezentat, tot �n turneu, �n Ungaria. Unele lucrari au fost traduse �n mai multe limbi ?i jucate �n mai multe ?ari, ajung�nd p�na �n Japonia. A scris ?i scenarii pentru filme: Balul de s�mbata seara, Un sur�s �n plina vara, La por?ile pam�ntului, Pacala, Prea mic pentru un razboi a?a de mare, Duios Anastasia trecea, Mireasa din tren."34 Tematica dramaturgica a lui D. R. Popescu se construie?te �n jurul viziunii sale shakespeariene asupra existene?ei. Una dintre temele sale predilecte este sacrificiul �n numele unei idei, motiv prezent �n multe din piesele sale. Pornind de la mitologizarea ideilor de adevar ?i umanitate ?i folcloriz�nd elementele de reprezentare, autorul �ncearca o reprezentare a realita?ii �ntr-un spa?iu cotidian. Acesta adopta poeticizarea textului dramatic pentru a simboliza realitatea �ngropata �n mister. Datorita multitudinii de ac?iuni ?i idei �nfa?i?ate �n textele sale, autorul le reia de mai multe ori pe parcursul textului, modific�ndu-le �n?elesul ?i cre�nd impresia de haotic care se elucideaza ?i �?i gase?te sensul �ntr-un sf�r?it tragic. Astfel autorul nu fabrica o realitate pe care sa o prezinte spectatorului, ci �i prezinta realitatea bruta a existen?ei, amalgamul de sentimente ?i fapte �n cadrul carora spectatorul se poate regasi. "Formula literara a lui D. R. Popescu asociaza, de regula, trei elemente: gustul pentru mister ?i spectaculos, o intriga bogata ?i, instalat �n inima nota?iei realiste, poeticul, manifestat �n preferin?a pentru simboluri. Aceste din urma sunt variate ?i acopera un spa?iu vast de via?a, unde e vorba mereu de crime, iubiri tragice, calatorii bogate �n evenimente, personaje ciudate, chiar diabolice, animale malefice etc. �ntr-o pagina de D. R. Popescu se concentreaza toate nuan?ele pe care existen?a obi?nuita le poate cuprinde, de la asasinat la poezia naturii, antren�nd un numar impresionant de istorii pe care memoria naratorilor (sunt totdeauna mai mul?i naratori �n car?ile sale), le dilata, modific�ndu-le �n?elesul ori de c�te ori sunt reluate. Via?a apare astfel ca o poveste confuza, ne�ncheiata, constituita dintr-un amalgam de fapte, bune ?i rele, ur�te ?i frumoase, verosimile ?i neverosimile, care se agreseaza reciproc ?i se �ngaduie cu dificultate. �nfa?i?�nd-o, prozatorul nu inten?ioneaza s-o ordoneze ?i s-o judece more geometrico. La sf�r?itul car?ii, istoriile sunt tot at�t de tulburi, contradictorii, iar cititorul este silit sa caute el �nsu?i un sens ?i sa dea o solu?ie. Ideea ca scriitorul nu trebuie sa introduca �n opera o realitate gata facuta, o via?a dinainte hotar�ta e foarte moderna. Realistul mai vechi prezenta o lume deja explorata, digerata (zice cineva ironic) ?i oferita spre consumare publicului printr-o scriitura frumoasa. El cunoa?te �ncheierea dramei ?i ?tie dinainte ce vor face destinele pe care le-a adoptat pentru o vreme: le da drumul �n lume ca �nvingatori sau �i va pierde din vedere la o cotitura a nara?iunii. Neprevazutul, surpriza, rasturnarea spectaculoasa a vie?ii personajelor astfel elaborate sunt dinainte calculate, spre uimirea cititorului, care are iluzia ca asista la o istorie desfa?urata sub ochii lui. Se creeaza, astfel, iluzia simultaneita?ii, ?i lectorul are naivitatea (frumoasa naivitate) sa creada �n ea. Prozatorul mai nou nu vrea sa cultive aceasta iluzie ?i, lu�ndu-?i un colaborator pre?ios (acela?i lector �ngaduitor), analizeaza o lume despre care nu ?tie �nca nimic, o lume subiectiva, �n curs de constituire. El nu da iluzia simultaneita?ii (falsei simultaneita?i), se situeaza �n simultaneitate, accepta riscul lucrului necunoscut ?i renun?a la orgoliul de a se �nfa?i?a diaintea cititorului ca un creator atot?tiutor, ci doar ca un umil cautator de adevar �ntr-o lume de relativita?i."35 Obsesia autorului pentru fuziunea prozei cu dramaturgia este vizibila �n crearea personajului, �n jurul caruia construie?te decorul ?i scena. Monologul este principalul mod de expunere, de reprezentare a ideilor. Plonjarea �n dramaturgie a avut influen?e puternice asupra prozei sale, a?a cum �n dramaturgia sa se regasesc temele principale ?i poeticitatea specifica prozei sale anterioare. "C�nd a debutat scenic cu Vara imposibilei iubiri (1968), Dumitru Radu Popescu era un prozator consacrat. Car?ile sale primite cu unanimitate favorabila ar fi putut fi un suficient motiv de mul?umire. ?i totu?i, teatrul (...) a intrat �n con?tiin?a sa de scriitor cu o putere rar �nt�lnita, �nc�t astazi e greu de precizat ce este el �n primul r�nd, prozator sau dramaturg."36 "�nsu?irea principala a personajelor din proza ?i teatrul lui P. este elocven?a: o elocven?a deopotriva naiva ?i foarte abila, grosolana ?i vicleana, agresiva ?i insinuanta, fantasmagorica ?i eficienta. Spun�ndu-se totul nu se spune, de fapt, nimic: exprimarea constituie modul cel mai sigur de ascundere. Oric�t de grave, circumstan?ele nu determina vreodata modificari structurale; doar favorizeaza ie?irea la suprafa?a vizibila a uneia sau alteia dintre infinitele ipostaze ale unor personalita?i definite printr-o extrema disponibilitate sau, mai exact, printr-o perpetua metamorfoza. Acest principiu teatral �ngaduie alian?ele cele mai nea?teptate - �ntre puritate ?i abjec?ie, �ntre spovedanie ?i denun?, �ntre crima ?i duio?ie, �ntre fraternitate ?i tradare, atitudini ce ajung sa se confunde ?i sa se identifice. Preferin?a, de timpuriu vadita, a scriitorului pentru intriga de tip poli?ist este motivata prin acest gust al relativului ?i al relativita?ii: o investiga?ie ce-?i pulverizeaza obiectul. Ordinea ini?iala se modifica, dar cea rezultata apar?ine aceluia?i sistem de confuzii. Toate clarificarile sporesc nesiguran?a, adevarul ram�ne mereu acoperit de mul?imea adevarurilor. [...] Produsa �n jurul anilor '65, descoperirea teatralita?ii a avut pentru literatura lui P. o �nsemnatate considerabila; activitatea lui de dramaturg profesionist corespunde cu o radicalizare �n sens estetic a prozei, din care nara?iunea dispare. Chiar ?i aspectul de �nlan?uire seriala pe care �l au romanele lui trebuie probabil pus �n legatura cu �mpar?irea pieselor �n acte, scene ?i tablouri. Teatrul lui P. are acelea?i trasaturi ca ?i proza scriitorului: constituind cea mai impozanta ?i cea mai importanta crea?ie dramaturgica postbelica, se bizuie pe exploatarea resurselor cuv�ntului rostit, narativitatea fiind complet �nlaturata. Dramele, tragediile, comediile (de?i o delimitare a genurilor nu exista, registrele fuzioneaza ?i �nfa?i?eaza generala este de b�lci infernal) sunt provocate de cuv�nt; replicile sunt deseori �nlocuite prin cuv�ntari veritabile, fiecare personaj exhib�ndu-?i realele sau �nchipuitele aptitudini oratorice. Organizata dupa legile spectacolului, laiciz�nd violent planurile ?i denun?�nd impostura fic?iunilor rezultate din combinarea adevarurilor par?iale, literatura lui P. este o expresia unei mari voin?e de a construi o alternativa artistica a lumii ?i istoriei."37 Influen?ele moderne ale operei sale ?i modalita?ile de construc?ie a textului �l arunca pe D. R. Popescu �n spa?iul barocului modern, �n care reprezentarea este dominata de o multitudine de detalii, de o exagerare a realului, de o subliniere a grotescului. Sus?in�nd faptul ca totul se poate reprezenta �n teatru, autorul creeaza un text dominat de confuzia dintre realitate ?i fic?iune. De asemenea, tema moralita?ii este puternic conturata �n operele sale, iar acest fapt de datoreaza preponderent dorin?ei acestuia de a critica cu subtilitate anomaliile sociale ale timpului sau. "�n dramaturgie s-a observat ca scriitorul, �ntre altele, reitereaza modele tragice, fie ca e vorba de tragicii greci, fie ca �l inspira tragicul shakesperean. A? adauga: Dostoievski ?i romanul sud-american care au fost pu?i �n rela?ie mai degraba cu romanul lui D. R. Popescu dec�t cu dramaturgia sa. Universul dramatic al pieselor sale de teatru dezvaluie un principiu care guverneaza arta manierismului, �n general, ?i anume ca totul se poate reprezenta, ca modul fic?ional al artistului sta sub semnul ?i for?a "inven?iei". Spectacolul acesteia, desfa?urat �n termenii pe c�t de diferi?i, pe at�t de ?ocan?i, determina faptele, situa?iile dramatice sa se supuna mai degraba unei realita?i a fic?iiunii dec�t unei fic?iuni a realita?ii. Pe de alta parte, opera dramatica a lui D. R. Popescu exhiba o asaltanta voin?a creatoare de forme care sa umple un spa?iu enorm, cu mare for?a de absorb?ie. A? vedea �n acest alt tip special de tensiune a structurilor operei, o dominanta baroca a scrierilor sale dramatice. (...) �n piesele de prima faza de afirmare a sa ca dramaturg, D. R. Popescu propunea ipostaze ale problematicului de sorginte etica prin care ancheta sociala - modalitate predilecta a naratorilor �n romanele sale - configura geografia umanului, relieful ei dramatic sau tragic: Padurea cu pupeze, Pisica �n noaptea Anului Nou, Cezar, mascariciul pira?ilor sau Shakespeare ori Visul dezvaluie, �nca de acum, gustul autorului pentru considerarea �n spirit antimimetic a realita?ii. Deghizarea, aparen?a �n?elatoare, dedublarile, proliferarea "ciuda?eniilor", precum ?i unele motive ca "oglinda", "lumea pe dos" - definitorii unele pentru cultura manierismului, altele pentru aceea a barocului - apar �n aceste piese cu caracter de aviden?a. Tot acum, putem vorbi despre deturnarea tragicului cu consecin?e stilistice tot mai pregnante �n urmatoarele piese, care trimit mai mult la ideea tragi-comicului dec�t la aceea a dramaticului. Trebuie admis ca o discu?ie asupra trasaturilor baroce sau manieriste se love?te de dificultatea �n care se mai afla exegeza celor doua curente, de confuziile care s-au facut �ntre conceptele puse �n circula?ie ?i, nu �n ultimul r�nd, de o prejudecata privind peiorativa accep?ie a crea?iilor artei manierismului. Apari?ia unor studii fundamentale, mai ales �n perioada dintre cele doua razboaie mondiale, stabilirea ferma a c�torva delimitari ale barocului ?i manierismului fa?a de clasicism par sa conduca dilema spre o clarificare conceptuala, terminologica ?i filosofica. Oricum, �nsa, dificultatea persista cu at�t mai tare cu c�t nu e vorba de domeniul artelor plastice (...), ci de literatura ?i "mai rau", de teatru."38 Pentru o �n?elegere deplina a manifestarii baroce �n teatrul lui D. R. Popescu este necesara o scurta intruziune �n arta barocului literar, prin raportarea la teoretizarea acestuia de catre anali?tii vremii. Astfel ca vom apela la o definire a acestuia �n viziunea teoreticianului Adrian Marino, pentru a eticheta elementele baroce pe care le putem regasi cu u?urin?a �n opera lui D. R. P. "(...) barocul exprima sentimentul universal al contradic?iilor vie?ii, polaritatea, conflictul tendin?elor antagonice, divergente, creator de contraste, opozi?ii ?i oscila?ii continui. Formula - propusa mai ales de filosofia germana a stilului (...), admisa ?i de eseistica moderna (...) - prezinta avantajul integrarii barocului marilor compartimente spirituale tradi?ionale (...) ?i, �n acela?i timp, al legitimarii starii permanente de "criza", tensiune ?i ambiguitate, care define?te barocul la toate nivelele. Caracterul sau dramatic, patetic ?i nelini?tit, n-ar mai reprezenta �n felul acesta o anomalie, o excep?ie, o calitate negativa, ci un aspect caracteristic al vie?ii, traita sub regimul contradic?iei interioare, latente, al echilibrului etern instabil. Acest specific "baroc" - al pendularii ?i antitezei spirituale acute - determina, dupa toate indiciile, exacerbarea tensiunii interioare p�na la limita exploziei, ruperii oricarei coeziuni ?i unita?i. Barocul �mpinge la paroxism dinamismul impulsiv, tendin?a structurala spre contrast ?i dezagregare. De unde senza?ia predominanta de "ruptura", "spargere", "erup?ie", sugerarea permanenta a posibilita?ii rasturnarilor violente, loviturilor de teatru, schimbarilor de registru, stil, volte face. Barocul ne rezerva totdeauna surprize, modificari subite de regim, dilatari ?i desfa?urari imprevizibile, printr-o subminare latenta a organizarii unita?ii ?i sintezei artistice. Aceasta totu?i exista, caci �n caz contrar opera de arta baroca de orice tip ar ie?i de sub regimul crea?iei. Dar ea are nevoie, pentru a fi bine �n?eleasa, de o mare receptivitate pentru "forma deschisa" ?i coeziunea estetica latenta, chiar daca obscura, perceptibila la limita. [...] Dezagregarea launtrica, producatoare de antiteze �n serie, scindeaza �ntreaga viziune baroca a lumii, exprimata printr-o serie de opozi?ii tipice, �nso?ite de con?tiin?a lor manifesta: cosmogonice ?i antropologice, epistemologice ?i mistice, ?tiin?ifice ?i estetice, toate conciliate �n sinteze ambigui ?i �ntruc�tva "ironice". Materie ?i spirit, imanen?a ?i transcenden?a, natural ?i supranatural, teluric ?i celest, timp ?i eternitate, trup ?i suflet, via?a ?i moarte, libertinaj ?i asceza ?i alte asemenea impulsiuni contradictorii, rpfund paradoxale, definesc teme, situa?ii ?i alternative specific baroce: "A muri pentru a nu muri", "crucificarea este un triumf" etc. Ca ?i oscilarea �ntre ?tiin?ific ?i miraculos, ira?ional ?i ra?ional, �n?elepciune ?i naivitate, bine ?i rau, frumos ?i ur�t, docere ?i delectare. (...) Acela?i anatagonism reapare ?i pe plan psihologic, mi?cat de for?e �n perpetua tensiune (ra?iune ?i pasiune, spirit ?i sim?uri, trup ?i suflet), cu note dominante dedublarea ?i interiorizarea, aspecte "moderne". Personajele baroce capabile de autoreflectare, de introspec?ie, ilustreaza duplicitatea, disocierea morala. Ele ?tiu ca poarta o "masca", ele sunt con?tiente de propria lor iluzionare. Acest eu dedublat, ?cindat, antinomic, interiorizat, ar constitui, dupa unii dintre cei mai buni cunoscatori, pe texte, ai literaturii baroce (...), cea mai importanta inova?ie a artei baroce." 39 Pentru a recunoa?te aceste elemente specifice abordarii unor teme �n spiritul baroc, ne vom opri asupra piesei Piticul din gradina de vara, o piesa caracerizata de antiteze ?i metaforizari. Piesa este constrita �n jurul personajului feminin Maria �ntr-o rela?ie antitetica cu personajul �n sine. Dramaturgul vorbe?te despre moarte ?i na?tere, tortura ?i speran?a, realiz�nd o veritabila tragedie. Personajul emana lumina �n timp ce decorul ce o �nconjoara reprezinta o lume decrepita, crepusculara. Aceasta este torturata �ntr-o �nchisoare din ruinele unui castel, simbol al lumii �n care se petrece ac?iunea, �nsa resemnarea eroinei la ideea mor?ii �i ofera un aer de luminozitate ?i for?a interioara nespecifica acestei lumi bolnave. Tipologia piesei ?ine de arta pamfletului ?i este puternic colorata �n detalii. �nsa ?i aici, ca �n majoritatea textelor sale, nu faptele sunt patetice, ci dezbaterile, faptele trec�nd pe un plan secundar al exemplelor fa?a de tabloul facut cazuisticii morale. "Spiritul baroc �?i gase?te expresia cea mai caracteristica, ?i dupa opinia noastra cea mai valoroasa, cu prelungiri notabile p�na �n perioada actuala, �n con?tiin?a sa estetica, oscilanta, contradictorie ?i dinamica, aproape dialectica. Specifice spiritului baroc sunt tensiunea �n unitate, disciplinarea instabila a elementelor contradictorii, concilierea polarita?ii. Din care cauza, asocia?ia, armonizarea, simultaneitatea devin realita?i interioare dominante ?i �n acela?i timp idei-for?e esen?iale. Barocul traie?te din sinteze, compara?ii, analogii, rela?ii, coresponden?a dintre idei, imagini, senza?ii. Marea sa voca?ie este stabilirea de raporturi, cu c�t mai divergente ?i inedite, cu at�t mai prizate (...)."40 D. R. Popescu nu este un moralist, ci un realizator al imaginii umanului ce folose?te instrumentele eticii pentru a construi acest tablou. Nu ofera concluzii finite, imuabile, ci creeaza polemici ?i crize de con?tiin?a, las�nd spectatorul sa �?i ofere singur concluziile pe care le considera adecvate. Tocmai de aceea nu putem omite modul �n care autorul preia temele ?i motivele de la o piesa la alta, finis�nd ideile ?i modul �n care creeaza un joc complex al asocierilor ?i subtextelor menit sa duca la epuizarea sensurilor prin specula?ie, cu riscul de a se contrazice. "Spre deosebire de al?i dramaturgi preocupa?i de rezolvarea conflictului social-etic-politic �nca �n prima parte a piesei, D. R. Popescu propune o perspectiva dinamica a evolu?iei conflictului. Include �n aceasta progresie o doza de enigmatic prin care multe din personajele sale atrag aten?ia p�na la sf�r?it. Scriitorul are, ca ?i �n romane, o pozi?ie cu totul speciala �n ceea ce prive?te destinul lor, le lanseaza �ntr-o confruntare �n care logicul ?i ilogicul, absurdul ?i grotescul par sa-?i fi dat �nt�lnire. Materia, substan?a pieselor sale nu se concentreaza totdeauna �n jurul personajului principal. Con?tiin?a unui astfel de erou este scindata, lumea tragica �nconjuratoare sim?ind aceasta sciziune ?i reac?ion�nd diferit �n fa?a ei. Este un prim indiciu al teatralita?ii aceasta accep?ie data tragicului nedus p�na la ultimele consecin?e. (...)"41 Consacrarea prin mit a subiectelor ar fi practic imposibila fara realizarea unei simbolistici, at�t a scenei, c�t ?i a stilisticii textului. Pe l�nga revolu?ia tematica a autorului, este remarcabila ?i revolu?ia stilistica realizata de dramaturg. Conflictele ?i personajele sunt construite �n analogii, se construiesc nebuni, ho?i, rata?i �n plan social ?i emo?ional, �ncarca?i de semnifica?ii ?i folcloriza?i, mitiza?i prin sugerarea unei aureole de eternitate ce se creeaza �n jurul lor. "(...) simbolul, a carui valoare constructiva �n proza scurta ?i chiar �n romanul lui D. R. Popescu este �n afara de orice discu?ie, nu avea cum sa nu patrunda ?i �n teatrul sau. Numai ca �n realitatea scenica acesta apar?ine regiei ?i scenografiei. Ca realitate textuala este neavenit, ineficace, preten?ios p�na la agasare. Simplitatea necesara a textului dramatic nu permite elaborarea parabolica ?i stufoasa a simbolului, ?i, �n consecin?a, materializarea lui. Teoretic vorbind este exclusa ?ansa de condensare a unui material simbolizoriu, fiindca el nu se poate desav�r?i dec�t amplu, �n perioade largi care presupun re�ntoarceri repetate la subtilita?ile de text. (...) Resim?ind aceasta incompatibilitate, dramaturgul, nerenun?�nd la efectele reale ale simbolizarii, a cautat un �nlocuitor care sa corespunda at�t nevoilor sale de comunicare epica, c�t ?i particularita?ilor de comunicare scenica. �ntr-o rela?ie de proza, text - simbol - subtext, el a redus termenul median, discontinuu de regula, la unul care sa respecte o anume continuitate: pretextul. �n logica discursului dramatic el provoaca ?i o modificare de pozi?ie: pretext - text - subtext. �n aceasta condi?ie noua, nemediana, ci provocatoare, el poate deveni un motiv, un impuls, deci poate oric�nd ob?ine concrete?e, ca obiect chiar sau cel pu?in ca idee persistenta. �n plus, pretextele, fiind de natura incipienta, �?i c�?tiga o anume independen?a, asemeni simbolurilor expozitive din proza scurta, nefiind obligatorie prezen?a lor continua �n text. Dar �n cadrul scenic, tocmai din acest motiv prezen?a lor nu incomodeaza, ele put�nd fi ignorate, dar, pentru ca intra �n structura decorului, au oric�nd prilejul de a fi reduse �n substan?a textuala. Ele devin astfel puncte de referin?a pentru anumite situa?ii sau chiar pentru toate, sau elemente de reunificare �n momentele �n care toate ac?iunile sunt pe cale de a se distan?a �n mod nepermis."42 Ac?iunea pieselor sale este construita �n jurul unui joc dintre real ?i imaginar, amestecat p�na la aproape dispari?ia totala a frontierelor dintre vis ?i realitate, dintre aparen?a ?i transparen?a. Personajele sunt create �ntr-un c�mp metaforic �n care se realizeaza un complex sistem de semne prin �nlan?uirea detaliilor �ntr-un joc de rela?ii ?i semnifica?ii. �ntreaga dramaturgie a lui D. R. Popescu este caracterizata de polemica adevarului, de procesul de demistificare a modalita?ilor de �nfrumuse?are a adevarului puse �n raport cu actualitatea ?i istoria. Astfel ca vom gasi �n toate piesele sale personajele menite sa rosteasca adevarul prin intermediul carora autorul porne?te atacul �mpotriva �mpodobirii adevarului. "(...) ac?iunea pieselor sale nu se edifica (...), nemanifest�ndu-se dec�t sumar ca unitate de sine statatoare, personajele �nse?i nu mai sunt factori ai acesteia, ci intra sub influen?a mi?carii de idei. Acestea, la r�ndul lor, nu se gasesc �n stare pura, prin enun?uri sau demonstra?ii evenimen?iale, ci, respect�nd ambiguitatea, deci deschiderea, pretinsa de autor, intra �ntr-o ordine subtextuala, aluziva. Prezen?a lor este concretizata doar �n modul de reac?ie a personajelor. Din aceasta cauza �n teatrul lui D. R. Popescu se poate vorbi despre personaje - idei sau idei - personaje, produse ale combina?iei respective. Desigur, nici acest tip de figura?ie nu e nou, dar, iara?i, dramaturgul rom�n �l redimensioneaza dupa o intui?ie personala. (...) D. R. Popescu nu interpreteaza lumea dintr-un unghi inedit ?i nici nu cauta sa-i dea explica?ii surprinzatoare. Exista o mare statornicie �n rela?ia sa cu lumea, pe care o dore?te pastrata �n datele ei esen?iale, a?a cum s-a stabilit �n virtutea armoniei universale. Dreptatea, adevarul, iubirea, omenia �i sunt coloane permanente. Tot restul rau al lumii este accidental, aberant. �n consecin?a, dramaturgul nu inten?ioneaza prin teatru sa ofere o alta defini?ie a condi?iei umane, ci doar s-o �mbunata?easca. Astfel, ideile nu au putere de ac?iune, nu modifica, numai iradiaza. (...) La r�ndul lor, personajele, frustrate fiind de ac?iuni puternice, abia de ar putea colora prin limbaj propria lor prezen?a. (...) Aceasta dubla evaziune �n generalitatea de tip teoretic este o urmare a literaturita?ii teatrului lui D. R. Popescu. (...) dramaturgul a procedat �n permanen?a la sprijinirea reciproca a procedeelor sale."43 "Ideea centrala a teatrului lui D. R. Popescu este Adevarul. Nici nu se poate ceva mai general, mai cuprinzator dec�t acesta. Fara �ndoiala ca el cuprinde de fapt toate celelalte idei posibile �n contextul maximei generalita?i pe care o abordeaza dramaturgul, conform sintagmei coordonatoare: adevarul despre..., deci, fericire, dreptate, iubire, libertate, putere etc. dar, separat, D. R. Popescu trateaza ?i problema adevarului despre adevar. Aceasta formula �ntrece �nsa orice posibilitate de democra?ie, ?tiut fiind ca nimeni n-a reu?it sa stabileasca limitele absolute ale adevarului. Tocmai de aceea, �n sprijinul ideii, intervin personajele. Or, cum acestea sunt diferite �n fiecare piesa, ?i adevarul pe care-l reprezinta �mprumuta de fiecare data trasaturi specifice caracterului lor. �n consecin?a, portretistica adevarului este variata, infinita, am spune, �n func?ie de mul?imea personajelor lui D. R. Popescu. Ordinea lor este cronologica, fara a se �nlan?ui �ntr-un proces evolutiv, fiindca niciodata nu este vorba de o reevaluare a adevarului, ci numai de nuan?area lui."44 "A?adar, generalitatea conceptelor respective, dreptate, libertate, se impune abia dincolo de evenimente. Par?ialitatea lor este �nsa efectiva, dinamica. �n consecin?a, personajele din teatrul lui D. R. Popescu urmaresc ob?inerea lor. Cei care depa?esc aceste posibilita?i umane, se transforma ei �n?i?i �n abstrac?iuni, �n unelte ale ideilor. Dar acest lucru nu se �nt�mpla dec�t pe por?iuni limitate ale textelor dramatice. �n subtext, personajele �?i pastreaza condi?ia practica, intr�nd, cum am aratat, �n sintagma operanta cu ideile, contopindu-se la nivelul unei demonstra?ii reale. Teatrul de idei al lui Dumitru Radu Popescu este �n consecin?a viu, inseparabil de natura umana, cu ezitarile, devia?iile ei inevitabile. Un teatru al adevarului, rostit pe o scena a lumii, fara cortina, numai "cu lumini ?i umbre"."45 "Tema predilecta a teatrului lui D. R. Popescu este via?a �nsa?i, iar "supratema", cum se exprima �ntr-un loc, este adevarul ei. Nimic mai general ?i mai particular �n acela?i timp. �n masura �n care genul de cunoa?tere a lumii prin observa?ie particulara se confunda la un moment dat cu teoria existen?ei la scara universala, tematica aceasta este de o simplitate desav�r?ita. Iar daca teatrul lui D. R. Popescu se complica treptat, "vina" o poarta chiar via?a, care �n treisprezece ani s-a complicat cel pu?in �n doua direc?ii, a factologiei propriu-zise ?i �n aceea a capacita?ii de interpretare la nivelul sensibilita?ii artistice; ca sa nu pomenim de rigorile, �n continua ?i spectaculoasa preschimbare, ale publicului."46 �n toate textele lui D. R. Popescu eroii lui sunt dispu?i sa �nfrunte ?i sa creeze insurgen?e �n ceea ce prive?te rostirea adevarului, care este �ntotdeauna spus ca un scop ultim al existen?ei. Incomod ?i agresiv, adevarul este �ntotdeauna insuportabil �n piesele lui, �nsa absolut necesar pentru pastrarea umanita?ii �n istorie, pentru evitarea exterminarii intelectuale ?i emo?ionale. 2.3: Dubla mediere a discursului dramaturgic. Reprezentarea scenica �n paginile urmatoare vom face o scurta teoretizare a spa?iului ?i reprezentarii scenice ?i vom �ncerca o trecere �n revista a elementelor scenice specifice teatrului lui D. R. Popescu. Av�nd �n vedere poeticitatea teatrului lui D. R . Popescu ?i multitudinea de idei ce �i caracterizeaza textul, construc?ia decorului scenic este extrem de importanta pentru sus?inerea textului ?i exprimarea ideilor acestuia. Cu aceasta problema s-au confruntat ?i al?i dramaturgi rom�ni, care nu ?i-au putut pune �n scena piesele. D. R. Popescu a luat �n calcul �nsa acest factor ?i a reu?it sa �mbine tehnica regizorala astfel �nc�t sa creeze un spa?iu propice reprezentarii pieselor sale. "Spa?iul scenic este �nca suveran, iar timpul nu poate fi supus altei ordini dec�t aceleia pe care o comanda tot conven?ia teatrala. Ca sa nu mai vorbim de "unitate de ac?iune", operanta �n cele mai �ndrazne?e "�nscenari" din teatrul modern ?i contemporan (Ionescu, Beckett). Iata de ce nu ne surprinde o declara?ie a lui D. R. Popescu, care este contrazisa de �nsa?i teatrul sau: "Dar nu ma preocupa problema minu?iozita?ii construc?iei teatrale, ci nevoia de a spune tot ce am de spus, cu riscul ca unele acte sa fie excesiv de lungi" (�n interviul �nregitrat de Monica Savulescu). La fel de nedemonstrabila este parerea pe care o comunica dramaturgul �ntr-un interviu consemnat de Paul Tutungiu �n revista "Teatrul", 1975, nr. 4: "C�nd scriu o piesa, doresc, �n primul r�nd, s-o scriu ca literatura, d�ndu-i aprioric regizorului dreptul de a-?i descoperi ?i impune o viziune. Spectacolul �l semneaza el, regizorul. �n spectacol textul este implicat, dar nu reprezinta �ntregul. Dar, �n acela?i timp, textul de teatru este teritoriul ce trebuie sa existe cu toata personalitatea sa. De aici importan?a textului, necesitatea ca el sa fie publicat �n volume ?i �n reviste, pentru a fi cunoscut de public ?i �n afara spectacolului. Textul de teatru poate ?i trebuie sa existe singur." Fara sa vrea dramaturgul se contrazice singur: textul de teatru ori este dependent, ori nu, fa?a de regie ?i spectacol; c�t despre public, el este mai rar cititor de teatru. Contrazicerea �nsa afirma o realitate a textului, nevoia lui de a se constitui de la �nceput, din momentul scrierii, �n virtual spectacol. Apelul la valori tehnice este, �n consecin?a, obligatoriu. Orgoliul lui D. R. Popescu de a se deta?a de aceasta condi?ie vine din pozi?ia sa, din nou originala, fa?a de rela?ia text-scena-public. Dramaturgul nu lucreaza �n datele scenei, ci �n ale spectacolului; el nu este regizorul, ci propriul sau spectator."47 Dramaturgul elimina limitele dintre scena ?i public, cre�nd un mediu familiar spectatorului, o realitate cotidiana. Pe parcursul �ntregii piese acesta men?ine un dialog deschis cu spectatorul, �l include �n ac?iunea piesei, �l transpune �n realitatea creata. Dramaturgul nu cauta spectacularul, ci crearea unei linii de comunicare cu spectatorii, singura modalitate prin care le poate influen?a acestora percep?ia asupra lumii construite pe scena. Semnifica?iile nu sunt induse, sf�r?itul nu se preconizeaza, ac?iunea este agitata ?i continua, astfel �nc�t spectatorul sa nu piarda contactul cu personajele. Decorul vesel, de b�lci, specific �n special �nceputurilor scenice invita spectatorul �ntr-un mediu confortabil. Haoticul ce urmeaza transpune spectatorul �ntr-un joc al con?tiin?ei, �ntr-o deschidere spre �n?elegerea tragicului din spatele grotescului. "Cea dint�i regula de teatru, pe care dramaturgul o resimte, mai mult dec�t o preia, exact din unghiul de vedere al spectatorului, are �n inten?ie nevoia acestuia de adaptare la conven?ia scenei. D. R. Popescu scrie un teatru pur uman, fara bariere insurmontabile �ntre text ?i public. El nu se izoleaza de cel caruia i se adreseaza. Momentul ridicarii cortinei, respectiv al pronun?arii primelor replici, nu urmare?te sa rupa publicul de existen?a lui anterioara; dimpotriva, �ncearca a-l atrage pe neobservate �ntr-o ambian?a care sa i se para comuna, familiara. Din aceasta pricina, piesele lui D. R. Popescu debuteaza �n majoritate, daca nu cumva �n totalitate, cu scene lipsite inten?ionat de orice urma spectaculara. �n general sunt scene casnice sau de strada, angajate �n discu?ii cotidiene. Este timpul necesar pentru ca publicul sa intre �n conven?ia teatrala fara efort. Nimic din aceste �nceputuri nu preveste?te problematica grava ce va urma; doar c�teva aluzii, care se verifica �n viitor ?i care sunt �n?elese abia la urma, �?i fac loc cu totul �nt�mplator. Ace?ti �ngeri tri?ti se deschide cu o secven?a vesela de sarbatoare, la b�lci; Pisica �n noaptea de Anul Nou �ncepe cu o serbare de familie, prilejuita de �nt�mpinarea noului an. Balconul ?i O pasare dintr-o alta zi se deschid cu secven?e de acela?i fel pa?nic, reconfortant. Nici chiar �n Piticul din gradina de vara nu se presimte din mediul ini?ial locul �n care va avea loc o execu?ie. (...) Avem de-a face �n teatrul lui D. R. Popescu cu o adevarata teorie a deschiderii, nu prea departe ?i nu �ntru totul exagerat, de ceea ce �n ?ah (joc �ndragit de autor) poarta acela?i nume. Se fac a?adar �n scena mutari aparent neesen?iale, care �nsa �?i vor dovedi utilitatea �n cursul �ntreg al ac?iunii. Se creeaza astfel un spa?iu alb, de lini?te ?i confortabilitate multipla, care pregate?te �nsa �n mod secret, ceea ce se poate numi o mutare-?oc, rapida, nea?teptata, ce rastoarna obi?nuin?ele abia formate ?i �ntoarce totul spre un punct maxim de tensiune."48 Pentru a putea construi decorul de care are nevoie ?i pentru a putea reprezenta cu acurate?e textul, dramaturgul creeaza o modalitate tehnica noua, originala, o rela?ie a textului cu procedeele inedite pe care le folose?te. Pretextele ?i ipotezele sunt folosite ca piloni �n jurul carora se construie?te decorul. De asemenea, pentru a-?i cuprinde arhetipurile mitice �n acest spa?iu, folclorizeaza aceste procedee, oferindu-le o putere mult mai mare de semnificare dec�t ar putea avea ca simple obiecte de decor. "�n continuare sunt introduse, din punct de vedere tehnic, pretextele ?i ipotezele. Ambele procedee sunt de fapt semne scenice propriu-zise, asemanatoare. Pretextul este un semn cu valoare concreta (piticul, pasarea, cadavrul, balconul etc.) iar ipoteza este tot un pretext, dar cu premisa, cu dezvoltare frazeologica. Departajarea lor se face numai prin dimensiuni de text, nu ?i din punct de vedere logic. Ambele procedee sunt aplicate la realitate, nu cu scopul de a descoperi o noua realitate, ci pentru a releva celei propuse sensuri complementare. Urmeaza, desigur, ac?iunea propriu-zisa, minima, dupa cum am constatat, subordonata personajelor-idei. Sub acest suport tehnic stabilirea ac?iunii �n acest perimetru respectiv este suficienta, rezolva inten?iile dramaturgului. Personajele-idei se contureaza, dar, �n acela?i timp, se abstrag din real, devin concepte. D. R. Popescu presimte aceasta �ndepartare de realitatea tranzitiva a scenei ?i, �n consecin?a, �ncearca a o diminua prin elemente de fond. Numai ca ?i de aceasta data el nu aduce la vedere un simplu sprijin exterior, ci �i acorda acestuia o suficienta stare de independen?a ?i deci, de semnifica?ie. Obiectele care formeaza acest auxiliar ar trebuit sa reedifice concretul. Par�ndu-i-se uzata aceasta revenire, mai cu seama �n situa?ia �n care, prin personajele-idei s-a creat deja o stare de excep?ie care ar fi intrat �ntr-o u?oara contradic?ie cu ea, a ales o realitate cu specific plurivalent: realitatea ca vis. Se va crede ca avem de-a face, dimpotriva, cu o ?i mai puternica �ndepartare de real, senza?ie pe care teatrul lui D. R. Popescu o ?i �ntre?ine la o lectura neatenta. Dar nu e nici pe departe a?a, pentru ca autorul nu recurge la transpunere onirica, ci la reconsiderarea folclorica, de tip basmic, a visului. Apelul se face la imagina?ie, nu la halucina?ie. Obiectele visului sunt folclorice (calul, pasarea, ?arpele, strigoiul) ?i creeaza astfel o a doua realitate, deosebita de prima numai printr-o calitate lirico-tragica mai pronun?ata. Se poate constata spre exemplu ca �ntre cele doua variante, visata ?i nevisata, din Pisica �n noaptea Anului Nou, diferen?ele nu sunt de fond, ci de comunicare, de tehnica deci. Interesant este ?i faptul ca D. R. Popescu nu doar introduce din basm obiecte folclorice, dar ?i inventeaza, folclorizeaza altele. Pisica este un exemplu, piticul, altul, care au alta semnifica?ie dec�t aceea pur decorativa din basm. Toate aceste elemente au o provenien?a epica ?i �?i vor dovedi capacitatea de interven?ie mai ales �n proza. Concretizarea lor scenica a pus oarecari probleme autorului, dar el a reu?it sa le prezinte sub o forma iradianta, de eficien?a scenica. Tot �n sprijinul personajelor-idei mai este utilizat un procedeu, dealtfel frecvent �n scrisul contemporan: ancheta juduciara. �n piese au loc crime, sinucideri, �n?elacini etc. ele sunt supuse unor minu?ioase, obsesive anchete, beneficiind de toate mijloacele lor: insinuari, capcane, violen?e, terori psihologice. Doua caracteristici �nsa, apar?in�nd concep?iei lui D. R. Popescu separa aceste anchete de cele obi?nuite. Mai �nt�i ele nu sunt conduse de anchetatori profesioni?ti, deta?a?i de substratul afectiv al evenimentelor. (...) Pe de alta parte, dat fiind chiar acest amestec subiectiv, se dovede?te ca anchetat nu este niciodata faptul �n sine (...), ci adevarul care se ascunde �n spatele lui."49 �n ceea ce prive?te rolul actorilor, daca proza sa era �mbibata �n didascalii ?i detalii scenice, dramaturgia sa ofera libertate de joc ?i exprimare regizorului ?i actorilor. �nsa misiunea lor este una extrem de dificila, trebuind sa reia numeroase idei ?i sa le ofere o interpretare care sa le schimbe sensurile ?i semnifica?iile. De asemenea, trebuie sa balanseze bufoneriile exterioare cu profunzimea interna a ideilor. Aici intervin monologurile nesf�r?ite prin care se contureaza personajele. �nsa monologul la D. R. Popescu iese din tiparele tradi?ionaliste, �n care actorul vorbe?te singur pe scena despre el, ignor�nd publicul. Monologul sau presupune interac?iunea de idei cu publicul, �l include �ntr-un dialog. Personajele vorbesc ?i �?i vorbesc �n tonalita?i diferite, exterioriz�ndu-?i via?a de con?tiin?a, �n mod diferen?iat �n dic?iune. "Un al treilea mijloc de dinamizare a ac?iunii este "teatrul �n teatru". Se �nsceneaza mult �n dramaturgia lui D. R. Popescu. Aproape fiecare personaj joaca un rol dublu, unul �n intimitate, altul �n exterior. Ion (Ace?ti �ngeri tri?ti), pe un fond tragic, interpreteza o comedie cinica. Bufoneriile de care am amintit intra de fapt �n acest "al doilea rol" cu tenta parodica. Adrian (Balconul) joaca p�na la contopire rolul sinuciga?ului. Sergiu (Pasarea Shakespeare) regizeaza o adevarata drama a adevarului. Visul Emiliei din Timp �n doi este o �nscenare simbolica. P�na ?i �n Muntele se joaca un teatru pilduitor �n fa?a invadatorilor �nvin?i. Tehnica "teatrului �n teatru" intra �n tradi?ia scenica dintotdeauna, av�nd ca model pe Shakespeare. (...) la D. R. Popescu "teatrul �n teatru", cu toate ca debuteaza �n acela?i mod, treptat se confunda cu realitatea scenica, preia firul ei ?i se contope?te cu ea."50 "�n teatrul lui D. R. Popescu important e momentul de "teatru �n teatru" sau de "teatru �n teatru �n teatru". Personajele au, la r�ndul lor, o placere a jocului, a interpretarii �n faptul banal: unii relateaza anecdote (dintre cele mai cunoscute), citeaza, intepreteaza "witz-uri", discuta despre fotbal ?i fotbali?ti. Nu astfel proceda autorul �n nuvele ?i nici �n romane. Scriitorul fuge de "literatura" ?i literaturizare, ironiz�nd morga scriitoriceasca: de ce nu s-ar na?te literatura ?i din aceste �nt�mplari, din aceste colocvii a-intelectuale, din aceste conversa?ii apa?in�nd pie?ii, momentul lejer de trancaneala nepreten?ioasa a personajului? (...) Adevarul e ca, pe masura ce �naintam �n lectura operei scriitorului, teatrul, spectacolul, ia tot mai mult locul momentului oratoric. Personajul intra �ntr-un sistem de opozi?ii care �i reliefeza condi?ia sa de "om al anecdotei", adica de om al faptului perisabil, fara radacina ad�nca �n construc?ie. Lini?tea monologului (sau a "citatului anecdotic") se destrama brusc ?i �n urma sa descoperim o lume macinata nu de febra efemerului, ci de �nt�mplari tragice, �mplinite altadata, �ntr-o istorie neprielnica."51 Revenind la teoretizarea termenilor scenici, exista o ampla teoretizare critica, teatrul fiind practic inexistent �n absen?a reprezentarii scenice. Este o lume noua, construita pentru spectator, �n care acesta sa se simta activ, atins de personaje ?i de jocul lor. Scena devine astfel casa ac?iunilor subcon?tiente, iar reac?ia actorului se confunda cu cea a eroului, cre�nd linia de ac?iune a personajului. Pe scena lui D. R. Popescu nu se creeaza realita?i ?i nu se expun adevaruri, ci evolueaza o lume care se axeaza pe cautarea rostului propriei existen?e. "Scena pare a fi un mijloc de a accede cu ?anse sporite la acea "locuire" a insului - transformat pentru o clipa �n spectator - �ntr-o lume care-l descrie ?i-l define?te. Dar acest efort interpretativ (critic) nu este posibil dec�t �n masura �n care (...) spa?iul contemplat este parasit. Prin jocul actorilor, teatrul se consuma ca inten?ionalitate a exhibarii "interiorului intim" al fiin?ei (idee profund sartriana). Spectatorul, compar�nd ceea ce vede cu lumea proprie (gest compensatoriu, deopotriva), �?i afla calea ce arunca lumina spre un spa?iu originar. �n aceasta receptare a reprezenta?iei teatrale descoperim un alt paradox prin care principiul disonan?ei este �ncalcat: exista un nivel comun al visului ?i al fic?iunii puse �n scena - cel al sensului. Acesta este deplin doar �n miezul visului ?i al iluziei teatrale (de exemplu, simultaneitatea evenimentelor). Ie?irea "�n afara" umbre?te sensul. A da un sens evenimentului scenic presupune, a?adar, a ne include �n aria sa. ?i, o data cu aceasta, no?iunea timp este din nou prezenta. Sa ne reamintim faptul ca visul, ca ?i incon?tientul, beneficiaza de un statut morfologic atemporal. Teatrul ca reprezentare �ncalca obliga?iile unei singure op?iuni, suger�nd, pe de o parte, ie?irea �n afara duratei, atemporalitatea (...), pe de alta, �nscrierea �n timp, prin durata reprezenta?iei. Ceea ce ne determina sa privim spectacolul de teatru ca fenomen purtator �n sine de sens. Pa?irea pe drumul interpretarii sensului oferit de spectacol �nseamna o corelare a tuturor datelor topologice (...). Este un tot purtator al unui �nsemnelor unui al tot caruia �i apar?ine ?i care presupune coexisten?a rela?ionala a elementelor ce-l compun. Procedeul receptarii nu este cantitativ, de "inventariere" a obiectelor reflectate �n memorie, ci calitativ, de acordare de sens. Abia �n acest mod, predilec?ia �?i gase?te rostul (obiectul ?i �nsu?irea sa se reclama de la o percep?ie a unui �ntreg loc semnificant)."52 "Obiectele se descopera unele pe altele prin oglindire ?i contiguitate. Doar forma le este vizibila, pe c�nd con?inutul li se dezvaluie �n timp, prin mijlocirea privirii spectatorului, cea care le locuie?te ?i le releva con?tiin?ei. Receptarea teatrala presupune, a?adar, recunoa?terea diferitelor stadii ale formei, la fiecare nivel fiind reconstituit un corpus de semnifica?ii. Obiectele sunt demascate ?i aranjate �ntr-o ordine care le confera un sens, sunt scoase unele din urma celorlalte ?i regrupate �ntr-un proiect semnificativ. Dam un sens lucrului, dar sensul pare generat de lucrul �n cauza, de rela?ia sa cu obiectele din jur."53 Este esen?ial de remarcat ca �n textul dramatic al lui D. R. Popescu nu se urmare?te ilustrarea dramatica a unei ac?iuni, ci ideea de reprezentare a unui conflict, �n care umanul este caracterizat dramatic, iar multitudinea de elemente faptice ale pieselor sale �l �mping pe autor la divagare, ceea ce ofera o dezordine formala dramelor sale. Tocmai din acest motiv, textele sale dramatice sunt foarte dificil de �n?eles fara o reprezentare scenica, patrunderea �n lumea desfa?urata de dramaturg necesit�nd numeroase detalii scenice care ofera semnifica?ie ?i transparen?a textului. "�n orice reprezenta?ie teatrala, actorii-personaje se disting ca fiin?e temporale. Atemporalitatea e data de sensul rela?iilor ce se stabilesc �ntre ele, prin superpozi?ia a doua tipuri de evenimente, cel dint�i apar?in�nd func?iunii, cel din urma - scenei. �n termeni heideggerieni, putem vorbi, �n acest caz, al coinciden?ei timpului ac?iunii dramatice ?i a timpului reprezenta?iei, de o fiin?are "atemporala". Or, sensul punerii �n "acord", pe de o parte a privirilor �nt�lnite �n conflictul dramatic, pe de alta, a privirilor spectatorilor, comporta existen?a unor modalita?i specifice prun care "actul" scenic este urmarit."54 "Actul teatral devine semnificativ doar daca este comprehensibil. Aceasta necesitate a rela?ionarii obiectului semnificant cu �n?elegerea (transparen?a) este, din nou, similara cu cea a dob�ndirii religiozita?ii (semnificarea prin trimitere la o realitate "absoluta", adica la repeti?ia actului originar). �n termeni semiotici, putem spune ca inteligibilitatea actului scenic produce diferen?ierea �ntre cele doua categorii enun?ate, spectator ?i public. Daca la cel dint�i �n?elegerea este sus?inuta de valoarea semnificativa a semnelor scenice, la cel din urma aceasta se limiteaza la �nregistrarea lor ca semnale. Desigur, toate aceste semne sunt conturate �n rela?ie unele cu celelalte, ceea ce conduce la formarea unor sisteme semnificante ?i doar aprecierea sistemului �n anasamblul sau structural permite depistarea trasaturilor specifice fiecarui semn."55 �n ce prive?te tehnicile folosite de D. R. Popescu �n construc?ia decorului, vom enumera mai jos �mpar?irea acestora realizata de teoreticianul Valentin Ta?cu: "Gama de pretexte utilizate de D. R. Popescu este diversa. Nici nu putea fi altfel: un pretext este valabil, chiar �n repetabilitatea lui, numai �n cadrul unei singure unita?i dramatice. Evident, rolul piticului de faian?a din Piticul din gradina de vara s-a �ncheiat definitiv odata cu ultima replica a piesei. �n alta viziune textuala s-ar devaloriza, descospir�nd de la �nceput sensurile unei asemenea improbabile abera?ii de crea?ie. De aceea pretextele sunt inventate de fiecare data, altele, intr�nd �n realitatea abordata de autor ?i cu titlul de fantezie absoluta. Natura pretextelor variaza �n func?ie de mobilitatea lor fizica ?i morala, constituindu-se �ntr-o ierarhie precisa. O prima categorie de pretexte se fundamenteaza pe imobilitate. Un obiect oarecare este plasat �n spa?iul ac?iunii ca punct fix, �ndeplinind calitatea de martor. �n Piticul din gradina de vara autorul da o indica?ie scenica limpede: "�n mijlocul scenei, spate, acolo unde �ncepe o gradina ?i un chio?c de vara, se afla un pitic cu buze ro?ii, din faian?a." �n jurul lui trebuie a?adar sa se desfa?oare drama Mariei, personaj eroic, condamnat la moarte "�ntr-o vara de rascruce - 1944" pentru vina de a fi aspirat catre libertate. (...) O a doua categorie de pretexte se constituie pe baza mimarii mobilita?ii. Un obiect scenic anun?at este ascuns, ambiguizat cu scopul de a putea fi insinuat ac?iunii. El procura astfel o iluzie a mi?carii ?i con?ine un poten?ial de marturie mult mai ridicat. �n Pisica �n noaptea Anului Nou D. R. Popescu introduce printre personaje o pisica beata �nchisa �ntr-o saco?a. Ea este de la �nceput un pretext, pentru distrac?ia nop?ii de nou an. Dar se ?i instaleaza ca o posibilitate a murdariei spirituale ce va acoperi o parte din personaje, aluziv, fire?te. (...) Pisica nu va apare niciodata, dar va fi invocata �n momente decisive pentru ac?iune. (...) A treia categorie de pretexte care au intrat �n aten?ia lui D. R. Popescu se instituie la nivel teoretic, principal. Ele nu apar ca obiecte, deci nu fiin?eaza �n scena, nici nu se ascund. Sunt unita?i de g�ndire, care �nsa prin puterea lor se pot manifesta concret. Sunt fixe ca prezen?a lexicala, dar mobile din punctul de vedere al ac?iunii asupra ac?iunii. Pasarea Shakespeare am aflat ca este "pasarea adevarului", cu eficacitate �n perimetrul artelor. �n piesa cu acela?i nume ea apare ca un instrument concret de investigare, de anchetare chiar la nivelul cuno?tin?elor. (...) Ac?iunea pretextului de acest tip este, spre deosebire de altele, de a �nchide sensurile piesei, de a le readuce la un punct fix. El nu reu?e?te sa modifice con?tiin?ele pe care le provoaca, �n schimb �?i dovede?te propria-i labilitate. Demonstra?ia care s-a vrut umanitarista �n drama a ramas la un nivel teoretic, sofistic chiar. (...) Cea mai mobila categorie de pretexte, a patra, cuprinde, cum e ?i firesc, pe cele active. �n mai multe din piesele sale, D. R. Popescu aduce �n scena obiescte cu valoare ini?ial scenografica, dar care �?i depa?esc menirea ?i participa efectiv at�t la declan?area ac?iunilor, c�t ?i la dezlegarea lor. Sunt obiecte sau spa?ii de refugiu, de amenin?are, de justificare ?i de referin?a continue. �n asemenea masura, �nc�t ar fi trebuit �nscrise �n lista personajelor. Balconul nu este numai un titlu de drama, ci ?i un spa?iu de vitalizare a ei, de substituire permanenta a tuturor personajelor."56 Folosirea acestor metode tehnice inovatoare confera comprehensibilitate operelor lui D. R. Popescu ?i ineditul reprezentarilor sale scenice l-au propulsat pe acesta �n r�ndul dramaturgilor de for?a ai literaturii autohtone. Dramaturgul a reu?it sa ofere �n epoca regimului dictatorial o modalitate de evadare �ntr-o lume mitizata, bufonica, pamfletara, invit�nd spectatorii sa intre �n labirintul drumului spre adevar, un adevar curat, nemodificat sau poleizat de ideologii ?i subterfugii. Mediul industrial ?i familial pe care l-a reprezentat ascunde adevaruri ?i idei pe care un regim greu, care a dominat pe perioada aproapei �ntregii sale cariere, nu a reu?it sa le sugrume, sa le �ngroape �n minciuna ?i manufacturare a adevarurilor dorite de reprezentan?ii acestei dictaturi. Putem spune astfel ca tehnicile sale au reu?it sa mascheze faptul ca a reu?it sa fie unul dintre pu?inii autori ai regimului comunist care au adus �mboga?iri substan?iale literaturii rom�ne?ti contemporane. Cap. 3: Studiul teatralita?ii la D. R. Popescu ?i receptarea sa critica 3.1: Analiza interpretativa, tehnica ?i literara "Existen?a, la noi, a unei dramaturgii valoroase, �n unele cazuri de valoare europeana, este o certitudine de la care se poate pleca la un lung ?i frenetic drum al teoriei ?i criticii dramaturgice. Sunt dramaturgi care, de?i nu au spus tot e aveau de spus, au conturat un spa?iu dramatic propriu. Evolu?ia acestora a marcat o decisiva trecere de la neutra literatura destinata scenei la o dramaturgie unde sa poata fi identificat un aport teoretic care sa generalizeze ?i sa sintetizeze valorile ?i no?iunile ivite �n ace?ti ani."57 "�n dramaturgie, impunerea valorilor sufera un proces mai complicat dec�t cel la care este supus romanul sau poezia. Cristalizarea unui mod propriu al discursului dramatic, elaborarea structurilor dramaturgice specifice unui dramaturg, conturarea temelor predilecte, a limbajului dramatic, a tipologiei subiectului, a procedurilor dialogale, toate acestea cer un timp relativ lung din partea criticii pentru a se ajunge la conturarea "mitului personal" al dramaturgului."58 �n paginile urmatoare vom �ncerca sa descoperim principalele aspecte tehnice de construc?ie ?i receptare ale textului dramaturgic al lui D. R. Popescu, utiliz�nd o abordare pragmatica a fenomenului teatral. Vom utiliza acest tip de abordare datorita dublului aspect al teatrului, de text ?i reprezentare scenica. Pornind de la nivelul de reprezentare scenica se poate spune ca textul reprezentat nu poate exista ca fenomen teatral �n afara rela?iei cu receptorul. De aceea putem discuta despre o dualitate a discursului teatral, adica participarea simultana a discursului teatral la doua situa?ii de enun?are: autorul se adreseaza publicului prin intermediul reprezentarii unei piese, reprezentarea fiind actul de enun?are, iar �n situa?ia reprezentata personajele schimba replici �ntr-un cadru enun?iativ, autonom �n raport cu reprezentarea. "Teatrul contemporan rom�nesc a trecut, �n mod hotar�t, prin tot ce este mai valoros �n el, de la preluarea necritica a sensurilor, a unor situa?ii conflictuale minore, la elaborarea atenta, personala, ?in�nd cont de caracterul reprezentabil al situa?iei dramatice, al nucleelor tensionate ?i al personajelor cae dau via?a unui ansamblu uman surprins �ntr-un ad�nc moment de metamorfoza. Piesa de teatru devine, astfel, locul predilect al �ncercarii prin care, obligatoriu, trec personajele, teren favorabil dezvoltarii unor tendin?e contradictorii care impun o anumita modalitate de a privi fiin?a umana �n contorsionatele, dar fascinantele ei prefaceri. A?a cum pentru religiile vechi, proba labirintului este considerata "un proces necesar �n metamorfoza din care va rezulta un om nou", tot astfel, �n piesa de teatru modern, personajele se modifica vizibil din punct de vedere al statutului lor, ontologic ?i gnoseologic. Tratate adesea conform func?iei pe care urmau sa o de?ina �n drama, personajele, mai ales �n teatrul romantic, dezvaluiau o complexitate lesne reductibila la principalele for?e dramatice schi?ate de autor. �ntre individualitatea personajului (ca rezultat al medita?iei ?i imagina?iei autorului) ?i tehnica dramatica folosita, se producea o discontinuitate reliefata �n modul cel mai evident prin limbaj. (...) �n piesa de teatru, �n afara faptului ca personajul se dezvaluie, se afirma inevitabil, limbajul replicilor face imediat prezenta problema comunicarii. Fie ca ac?iunea dramei are �nceputul undeva, �nainte de prima replica, fie ca personajele care apar �n fa?a noastra sunt surprinse de autor �ntr-o anumita etapa a evolu?iei lor, �n orice caz plina de sens, dialogul are de suportat o misiune dificila, �n primul r�nd aceea de a oferi elemente esen?iale de recompunere a drumului strabatut p�na atunci sau a drumului care �ncepe, iar, �n al doilea r�nd, aceea de a da fiin?a unei siluete care trebuie sa evolueze dramatic numai ca o consecin?a a performan?ei sale lingvistice dialogale. Din punct de vedere dramatic, este o condi?ie necesara pentru dramaturg de a ?ti c�t trebuie sa vorbeasca personajul sau. Replicile parazitare, de fapt paranteze explicative �n plin discurs narativ, nu reprezinta altceva dec�t insuficienta g�ndire de care autor a personajului, a evolu?iei sale scenice, teama ca acesta sa nu fie �n?eles. Piese care nu fac dec�t sa-?i povesteasca personajele se remarca tocmai prin abunden?a detaliilor asupra faptului concret, lasat ca atare, care blocheaza dramaticul �n faza de concentrare tensionata a evolu?iei conflictului."59 �n acest tip de abordare avem un autor arhi-enun?iativ, care comunica cu receptorul indirect, prin intermediul reac?iilor acestuia la textul dramatic reprezentat. Duplicitatea enun?arii teatrale se poate demonstra ?i pentru ca actorii care interpreteaza textul dramatic nu sunt ei �n?i?i locutori, ci subiec?i vorbitori, fapt ce face posibila o dubla lectura a textului dramatic. Avem astfel nivelul reprezentarii scenice, la care exista acces direct ?i nivelul dramatic prin care avem acces direct la textul scris. A?adar receptorul se confrunta cu un text �n cel de-al doilea caz, nu cu un discurs. Comprehensibilitatea textului se bazeaza �n cea mai mare parte pe un element caracteristic numai textului dramatic scris ?i la care spectatorul nu are acces direct: didascaliile. Acestea sunt un ansamblu de informa?ii pe care le ofera autorul dramatic pentru punerea �n scena ?i care actualizeaza practic propriul sau text. Sunt enun?uri care se raporteaza direct la autorul dramatic. Rolul acestora a variat considerabil de la o epoca la alta, dar au ajuns sa fie extrem de abundente �n teatrul modern, pentru a oferi o reprezentare exacta a mediilor din care provin personajele. Conven?iile teatrului modern fac ca replicile personajelor sa nu fie foarte lungi ?i o parte din func?iile lingvistice sunt preluate de codul kinetic ?i comportamental, astfel ca didascaliile suplinesc manifestarile verbale. �n concluzie, didascaliile reprezinta un element fundamental �n �n?elegerea textului dramatic, o suma de comentarii, observa?ii cu privire la articularea codurilor ?i subcodurilor care devin �ntr-un final un sistem de supracodare ?i de elemente metatextuale al reprezenta?iei pe nivel teatral. "Daca �n teatrul obi?nuit, "narativ", replica este un simplu instrument al ac?iunii dramatice, �n piesele lui D. R. Popescu rolurile sunt schimbate, elementul determinant fiind aici interven?iile orale directe. Ac?iunea dramatica �nceteaza sa mai produca replici: a devenit produsul lor: adevarata ac?iune a personajelor este vorbirea. Teatrul acesta e �n fond ireductibil la o "poveste"; trebuie vazut ?i, mai ales, ascultat. Pentru ca sunt situate �n prezentul comunicarii nemijlocite, personajele sunt lipsite de o "istorie". Via?a lor se desfa?oara strict �n limitele textului dramatic, este cuprinsa, toata, �n ceea ce spun. Biografiei i se substituie existen?a, �n loc de caractere vom �nt�lni atitudini, �n loc de psihologie - o suita de situa?ii. Ordinea care se instituie �n teatrul lui D. R. Popescu este ordinea rostirii, de care ac?unea dramatica este dependenta. Aceste piese nu sunt tragedii, drame ?i comedii ale cuv�ntului; dar tragediile, dramele ?i comediile sunt provocate de cuv�nt. Cuv�ntul premerge, determina sau chiar �nlocuie?te fapta: �n Visul, aceasta suprema?ie capata forma unui vid epic. Eroina acestei piese, spalatoreasa Silvia, nu face nimic; ea "doarme �mbracata" �ntr-o spalatorie aflata la subsol unei cladiri, printre rufe �ntinse la uscat ?i co?uri cu albituri, obiecte umile cu care se poate confunda ?i cu care, p�na la urma, chiar se confunda, devenind ea, devenind ea �nsa?i un "morman de albituri". Visul este �nsa o tragedie a pasivita?ii ?i a dependen?ei, o tragedie a acceptarii unei condi?ii subalterne. Imobilitatea personajului reprezinta a?adar materializarea unei condi?ii existen?iale. Singurul teritoriu �n care Silvia este "libera" e teritoriul vorbirii; dar este o libertate iluzorie, av�nd func?ia unei consolari. Monologul Silviei, rostit �n vis, nu este confesiune ?i nici comentariu; este de fapt expresia unei confruntari, av�nd un caracter dialogal, dezvolt�ndu-se prin participarea mai multor "glasuri", ce corespund unor direc?ii ?i straturi diferite ale g�ndirii ?i personalita?ii eroinei. Aceasta varietate a comunicarii orale se opune monotoniei apasatoare a cadrului faptic: "parca sunt �ntr-un regat de rufe (r�de). Nu mai spal cama?ile ?i izmenele acestui regat, ?i din asta sa-mi cumpar mere ?i untdelemn, mi-s degetele ro?ii, de s�nge... Soda, sapun, apa calda, ziua, noaptea, calcat, aburi, fara sf�r?it... Asta e casa mea, masa mea, somnul meu - toate sunt aici �ntre ace?ti pere?i, vara, iarna, fara sf�r?it..." Libertatea de a vorbi �i creaza Silviei sentimentul liberta?ii de ac?iune; dare emisia verbala incontinenta nu este at�t un vis al ac?iunii, c�t un surogat al faptei (...)."60 Pentru realizarea pertinenta a analizei operei unui autor trebuiesc lua?i �n considerare factori multipli, cum ar fi: ac?iunea ?i influen?a culturala a operei autorului, momentul istoric al na?terii operei precum ?i momentul istoric al receptarii acestora. �n ce prive?te opera lui D. R. Popescu, putem vorbi �n cea mai mare parte despre ea la trecut, �n ciuda faptul ca autorul se afla �n via?a, deoarece momentul istori al na?terii ?i desfa?urarii acestei epoci nu se mai poate potrivi cu cel actual, iar prejudeca?ile de azi �l elimina aproape integral din scena culturala autohtona. �n ciuda acestui fapt, valoarea culturala a operei sale este de necontestat, dramaturgia sa av�nd o ac?iune culturala directa asupra grupului social caruia i s-a adresat, c�t ?i o influen?a indirecta asupra altor creatori, carora le-a determinat crea?ia ?i formarea literara. �n afara acestor aspecte, trebuie subliniat faptul ca profunzimea ?i complexitatea operei lui D. R. Popescu este revelatoare pentru �ntreaga cultura �n care se na?te. Analiza operei sale este cu at�t mai interesanta ?i necesara deoarece tema fundamentala care domina �ntreaga sa crea?ie dramaturgica ?i nu numai este Adevarul, lucru paradoxal �ntr-o epoca �n care minciuna era ridicata la nivel de ra?iune de stat. "Teoria teatrului lui D. R. Popescu este una dintre cele mai simple, oric�t de complicate ar parea rezultatele lui. S-ar crede ca dramaturgul aproape nu ?i-a impus o anume organizare preconcepute a materiei, las�nd-o sa se structureze singura. Afirma?ia este desigur for?ata din punct de vedere practic (...) dar, cel pu?in la nivelul inten?iei, ea se poate justifica. Logica povestirii, care guverneaza �ntreaga opera a lui D. R. Popescu, �?i spune cuv�ntul ?i �n acest caz: libertatea materiei dramatice de a se autodetermina �n func?ie de o singura coordonata compozi?ionala. Dealtfel dramaturgul preciza fara semne de �ndoiala �ntr-un interviu �nregistrat de Monica Savulescu (�n "Rom�nia literara", 1971, nr. 16): "Nu mi-am pus niciodata problema me?te?ugului. Am crezut �ntotdeauna ca a scrie teatru �nseamna a avea o idee centrala asupra unei situa?ii, a stap�ni un nucleu explosiv". Povestirea este �ntr-adevar guvernata de un singur sens, al succesiunii evenimentelor �n jurul unui punct de referin?a. Sub aspect tehnic acest fapt se manifesta �n teatrul lui D. R. Popescu prin func?ionarea unui singur procedeu redimensionare (la nivel scenic) a faptelor epico-dramatice. Aratam ca func?ia pretextelor se exercita asupra unei expuneri de principii care, independente, n-ar putea depa?i un rang cotidian de interes. O mare parte din piesele lui D. R. Popescu se supun acestei modalita?i. Ce se �nt�mpla �nsa c�nd dramaturgul renun?a la pretexte, fie din motivul ca ele nu au o putere suficienta de impulsionare, fie din cauza inadaptabilita?ii materiei dramatice la o condi?ie pretextuala? Desigur �n acest caz textele sunt chemate sa semnifice, prin ele �nsele. Aceste texte sunt expuneri de principii care �n absen?a pretextelor, am vazut, nu con?in nimic senza?ional. ?i totu?i o alta serie de piese nu se mai pot construi prin impulsuri. �n acest caz textele sunt supuse unui alt procedeu, la fel de simplu (...), menit sa rastoarne nu principiile expuse, ci caile de acces spre ele. Autorul porne?te de fiecare data de la o fraza de tipul: adevarul este cutare. Comunicarea directa nu ar ridica valoarea lui intrinseca. Nenexist�nd nici un pretext sau doar unul foarte slab care sa provoace analiza frazei respective, ea este introdusa �ntr-o ipoteza de tipul: dar daca acel cutare ar cunoa?te o alta forma de manifestare dec�t cea originara, ce s-ar �nt�mpla cu adevarul lui?"61 O alta linie definitorie pentru analiza ?i �n?elegerea operei lui D. R. Popescu este durata epocii �n care aceasta este creata. Linia despar?itoare dintre perioada comunista ?i tranzi?ia de dupa, �n care �nca ne aflam, are un rol foarte important �n apari?ia, evolu?ia ?i percep?ia operei sale. Acest clivaj istoric are de asemenea o importan?a deosebita ?i pentru modul �n care scriitorul ?i-a format personalitatea ?i ?i-a structural strategia creatoare. �n tematica, c�t ?i �n fundalul etic ?i social, coliziunea dintre spa?iul mitizat al satului rom�nesc, �n care s-a nascut autorul, ?i cel urban, �n care �?i petrece restul vie?ii, spa?iu inclus ?i supus timpului, cu o evolu?ie halucinanta p�na la absurd, mai ales �n timpul razboiului ?i apoi al construc?iei unei societa?i sovietizate, formeaza baza ?i macrostructura crea?iei sale. De asemenea, compromisul alinierii cu ideologia, este un element important al construc?iei operei sale. �nsa acest compromis a fost eminamente necesar pentru continuitatea culturii rom�ne?ti ?i na?terea genera?iei '60, care a relansat cultura rom�neasca ?i valorile sale, iar �n ce prive?te opera lui D. R. Popescu, acesta a considerat ca scrierile sale sunt mai importante dec�t persoana sa fizica ?i compromisurile sociale pe care le-a facut ?i ca cei care vor dori sa caute ?i sa afle adevarul �l vor afla din textele sale, nu din alte ac?iuni social-politice. Prima perioada a crea?iei sale corespunde cu universul rural �n care este crescut ?i din aceasta perioada �?i va trage fundamentele gnoseologice ?i afective pe care �?i va construi mai t�rziu opera. Este un univers al divinita?ii omniprezente ?i �n contact permanent cu umanul. Astfel ca, �ntr-o perioada situata �n afara cronologiei cre?tine, autorul scrie Muntele, �n care pastreaza coordonatele esen?iale ale raportului fiin?ei umane cu divinitatea. Tot �n aceasta perioada aflam ?i un important izvor stilistic al lui D. R. Popescu, ?i anume latura magica a lumii care apare �ntr-o continuitate fizica ?i psihica �n care totul e posibil, cum ar fi �ntoarcerea mor?ilor printre cei vii (Balconul, Frunza dudului din rai), �n care timpul este reversibil ?i personajele sunt mereu �n mi?care ?i transformare, fara a afecta unitatea fundamentala a operei. Chiar daca unele personaje sunt patetice (cum ar fi �n monoloagele din Paznicul de la depozitul de nisip, Ace?ti �ngeri tri?ti, Damen vals sau Rezerva?ia de pelicani) structura narativa ram�ne obiectiva ?i indiferenta la afectele incendiare ale acestora. "�n Ace?ti �ngeri tri?ti fraza primordiala de la care pleaca autorul este: omul nu este ?i nu poate fi singur pe lume, chiar daca �n mod accidental o serie de aparen?e l-ar putea �ndemna sa se creada astfel ?i sa se izoleze. Demonstra?ia lineara a unei asemenea credin?e, n-ar fi dat �n nici un caz teatru, ci, eventual, un plicticos studiu de sociologie. D. R. Popescu introduce �nsa urmatoarea ipoteza: dar daca lumea se opune la un moment dat �n chip fa?i? ?i violent necesita?ii de convie?uire a individului? Acestei �ntrebari �i este sacrificat un personaj, ce principal, Ion. El este supus unei duble serii de �ncercari, unele care au avut loc �nainte de �nceperea ac?iunii, altele chiar �n timpul ei. �nainte de ridicarea cortinei biografia sociala a lui Ion este �ncarcata de evenimente dure: ram�ne orfan de mama, este batut �n mod sadic de tatal lui, este �nchis �n doua r�nduri din motive marunte, care ar fi trebuit sa fie mai pu?in drastic interpretate, este �mpiedicat �n idealul sau de desav�r?ire, este �n?elat crunt �n iubire etc. �ntreg fondul sufletesc bun al personajului este �nrait, parca �n mod sistematic, experimental. Iar experien?a reu?e?te: debutul piesei ne prezinta un Ion aflat cu pu?ca �n m�na, e drept, de tir sportiv, trag�nd, cu o du?manie care �i ?ine loc de distrac?ie, �n toate figurile (...). Situa?ia sus?ine o simbolistica stravezie, u?or de descifrat: Ion se opune cu �ncapa?�nare �ntregii lumi, �n replica la barierele pe care aceasta i le-a ridicat �n fa?a destinului sau."62 Un alt aspect vizibil �n textele lui D. R. Popescu este opacitatea ?i imprevizibilitatea realita?ii exterioare, a macrocosmosului. Acest univers este ne�n?eles ?i surprinzator, deoarece lucrurile ?i faptele care pornesc din el sunt neprevazute ?i incontrolabile. Exact cum apari?ia razboiului a aparut ca un fel de poten?iala apocalipsa �n lumea satului, piesele sale vor fi pline de asemenea apari?ii, ruperi de ritm, evenimente abrupte care vor modela fluxul narativ ?i uneori chiar �l va ucide. "�n teatru ne va �nt�mpina ?i b�lciul ca loc favorit al ac?iunii dramatice. Ace?ti �ngeri tri?ti �ncepe la o panorama: "Actul I. Scena e goala. Dar avem impresia ca ne aflam la o mare serbare, �ntr-un b�lci. ?i de fapt acolo ?i �ncepe ac?iunea". Sentimentul capcanei se infiltreaza pretutindeni: �n Piticul... Maria e arestata ?i condamnata la moarte �n castelul din padure de unde nu va mai ie?i vreodata; �n Padure cu pupeze castelul este o capcana unde violen?a ?i moartea fac ravagii sub chipul Servei, al Mirelui ?i Mireselor; �n Vara imposibilei iubiri cantonul este locul-capcana unde va fi ucisa idila celor doi �ndragosti?i, Kurt ?i Adina; �n Cezar... cel ce detesta mediocritatea (un mascarici, Cezar) va fi ucis de mediocritate: "Dar ?i ei sunt �n capcana (spune Cezar - n.n.) asasinii mei. Timpul e deasupra tuturor, nesf�r?it". �n Pasarea Shakespeare, casa cu personaje bizare este spa?iul-capcana din care Irina se smulge numai prin moarte. (...) O capcana este ?i ?ara pe care Lismah vrea sa o cucereasca (Muntele) sau sanatoriul populat de membrii unei conjura?ii monstruoase (Omul de cenu?a). Cea mai esen?ializata imagine scenica a "capcanei" mi se pare a fi �nsa exprimata de dramaturg �n Maimu?a nuda sau razboiul de la 8 la 10. Aici capcana este timpul �nsu?i reprezentat prin arborele infinit din mijlocul scenei. Oprirea �n timp �nseamna violen?a, moarte, degradare. ?ansa este a ascensiunii ne�ntrerupte spre un ideal tot mai �ndepartat."63 A doua perioada a crea?iei sale coincide cu instalarea regimului comunist �n Rom�nia, un regim construit pentru a-l avea �n centru pe om ca stap�n liber ?i absolut. Personajele din aceasta perioada de crea?ie �mprumuta din stalinism lipsa de scrupule, violen?a atavica care �i face sa comita infrac?iuni �n numele supravie?uirii. Moartea este vazuta �n multe dintre aceste texte ca o categorie existen?ala care da universului baza care ram�ne �n afara discu?iei. Este o moarte dura, nemiloasa, tacuta dar, mai ales, adevarata ?i paradoxal, este un punct fix pe care curgerea existen?ei se poate spijini. Lupta cu prostia ?i incompeten?a a fost ?i este cea ma importanta lupta interioara pe care a dat-o scriitorul, iar criminalii anilor '50 au fost ale?i cu precadere dintre persoanele incapabile de judecata coerenta. Astfel se na?te conflictul central al operei lui D. R. Popescu, dintre aparen?a ?i adevar, dintre cuv�nt public gol ?i substan?a ?i existen?a adevarului la care nu are acces dec�t cel curajos, dispus sa-?i asume riscuri legate de enun?area acestui adevar. Dorin?a descoperirii acestui adevar este motorul ?i motiva?ia existen?ei fiecarui personaj din paleta larga a personajelor dramatice create de autorul dramatic. Numai ca drumul p�na la acest adevar nu este deloc u?or, iar sf�r?itul este de cele mai multe ori tragic. Toata aceasta cautare obsedanta a adevarului, lupta chinuitoare pentru cinste ?i sinceritate care se contureaza pe parcusul �ntregii sale opere, putem spune ca s-a nascut �n perioada �n care oamenii nu aveau voie sa simta ?i sa ra?ioneze, �n care trebuiau sa �?i ?ina rasuflarea ca sa traiasca. "Vara imposibilei iubiri, piesa de debut a unui prozator ce avea sa devina un reputat autor dramatic, fixa, conven?ional sau nu, un cadru istoric preferat: sf�r?itul celui de-al doilea razboi mondial ?i �nfaptuirea revolu?iei socialiste rom�ne?ti, cu dramele sale, cu confuziile sale de valori, cu elementele de conjunctura ?i valorile de permanen?a antrenate �n acest context istoric. Inaugur�nd at�t prin proza c�t ?i prin dramaturgie tendin?a masiva a literaturii rom�ne contemporane de a scormoni �n materialul inepuizabil al "obsedantului deceniu", D. R. Popescu a devenit campionul demistificarii ?i nu mai pu?in avocatul necru?ator al acuzarii �n procesul literar al deceniului al ?aselea. De?i dramele din aceasta categorie au un nucleu documentar (...), ceea ce desparte piesele lui D. R. Popescu de reconstituirea literara ?ine de o tehnica proprie a transformarii documentului �n fic?iune �nsu?ita parca dintr-o credin?a nestramutata �n poetica "transfigurarii"."64 "O pasare dintr-o alta zi, piesa crimei a carei umbra se �ntinde, oric�t de t�rziu, asupra vinova?ilor, nu este numai un titlu, cu, prin extensie, emblema unei categorii tematico-stilistice (...). �n fond, o buna parte din dramaturgia lui D. R. Popescu este o varia?iune pe aceea?i tema mai apropiata sau mai �ndepartata, alegorica, absurda sau metaforica, clara sau ambigua asupra "stalinismului". Subiectul dramelor este enigmatic, aleatoriu; el trebuie totdeauna reconstituit pentru ca o cea?a ostentativa, �nc�lcirea voluntara a planurilor ?i �n?elesurilor din care se deschid subterane ?i sub�n?elesuri este procedeul prin care D. R. Popescu abstractizeaza documentarul ?i sus?ine alegoria politica. O pasare dintr-o alta zi este piesa unei �ntrebari: cine l-a ucis pe Haralamb? Se insinueaza astfel un joc al ipotezelor asupra unei vini ipotetice. Se precizeaza ca pretinsa victima a unor vremuri revolute dar nu prea �ndepartate s-ar afla ca �n butoiul cu vin din pivni?a ?colii care devine apoi "sicriul cu vin". Odata lansata ipoteza crimei se declan?eaza ancheta din ce �n ce mai vehementa ce va sus?ine ca solu?ie compozi?ionala �ntreg e?afodul dramaturgic. Apar mereu noi ?i noi personaje pentru a participa la ancheta, uneori numai pentru placerea de a povesti, alteori fara sa-?i justifice �ntr-un chip foarte concludent prezen?a. Enigma mor?ii lui Haralamb se �nc�lce?te, se absractizeaza, devine un principiu, o cazuistica �n jurul unor fapte istorice fixate �ntr-un fundal cu aparen?a documentara (...). Lucrurile nu mai sunt luate la propriu ca �n tragediile antice sau shakespeariene - de unde, adeseori, �n proza sau dramaturgie, D. R. Popescu preia schemele mitice sau tipologice - ci se abstractizeaza: crima, asasinatul trece din zona epicului �n aceea a esteticului, a tropilor pentru ca odata descifrat sensul etic al asasinatului, repetarea lui de la o piesa la alta �ndrepta?e?te analiza �n plan formal, �n domeniul tropilor. Asasinatul va fi a?adar ipoteza confirmata sau nu dar de care autorul are nevoie pentru o dezbatere despre Bine ?i Rau, despre omenie ?i culpabilitate."65 Teatrul lui D. R. Popescu se na?te doar ca o varia?ie dialogata la proza lui ?i la ceea ce imafinase ?i structurase �n caliatate de prozator. Piesele sale sunt, din acest punct de vedere, o dezvoltare catre dialog a prozei, nu texte menite sa fie jucate pe scena supusa conven?iilor ?i imperativelor pe care teatrul le cere. Lumea satului ?i tematica razboiului l-au ajutat pe autor sa evite multe dintre cli?eele impuse de temele urbane sau ale prezentului imediat. "O situa?ie tipica a universului uman la D. R. Popescu este urmatoarea: un personaj cauta adevarul ?i, chiar �n cursul acestui proces, realizeaza ca se afla prins �ntr-o inextricabila re?ea de anamorfoze ale umanului (la?i, mincino?i, nebuni, crime, deghizamente). Destinul unui personaj ca Marghioala, din Ca frunza dudului din rai, de pilda, are multe din atributele personajului tragic, forma piesei, �nsa, nefiind una tragica: exista digresiuni, dezvoltari colatorale, un accentuat spirit al ludicului periculos (Ionel, Sorianu, ?iclete, Marian). Ideea reiterarii mitului grec al Medeei ?i al lui Iason - �mprumut modern care trimite cu g�ndul la un moment similar din istoria dramei c�nd se recurgea la astfel de preluari pentru exprimarea unui con?inut, a unor idei de actualitate - este, ca �ntr-u medalion, "desenata" de dramaturg �ntr-un schimb de replici dintre Marghioala ?i Dida, doua personaje ca doi poli ai feminita?ii: "DIDA: ...Te-ai sacrificat pentru Ionel, ?i-ai ucis so?ul din dragoste pentru Ionel, ca sa se termine odata pove?tile alea din mun?i ?i el sa ajunga viu ?i �nvingator... Cu l�na de aur la g�t, l�na... cum le spune?... nu astronau?i, tu... MARGHIOALA: Ostrogo?i! DIDA: nu, fa, argonau?i, ca m-am interesat!... Nu r�de de mine, ca ?tiu eu cine sunt ostrogo?ii! Ce, eu nu ?tiu de regina ostrogo?ilor?! Ciunciu - penciu! Cu l�na altora, a grecilor... Nu te mai da grande, ca e?ti barbara Medeea! Ai jucat ?i tu �n piesa asta la Turda, unde e un teatru mai mult de amatori... Ca nici studii n-ai, te-ai bagat la teatru ca era gaz metan, cald, nu ca te da teatrul afara din casa! ... Medeea n-a omor�t din dragoste pentru... pe-ai ei!... Ci ca sa poata scapa de ?armurile alea barbare unde traia, ca sa poata veni �n Grecia... Visa ?i ea o lume mai frumoasa, tu! Crimele ei odioase nu erau pentru ala... �l ?tii tu care, c-ai jucat ?i la Turda �n piesa... Ci ca sa scape de lumea �n care traia, ?i sa intre �ntr-o alta lume, mai grozava!..." S-ar zice ca �n acest dialog, dramaturgul deconspira principiul deturnarii tragicului, al contradic?iei dintre tragismul personajului ?i forma netragica a piesei. Idealul Marghioalei, urm�nd, �ntr-o pivni?a, destinul Medeei, �i este opusa o lume pentru care iadul ?i raiul nu mai func?ioneaza ca elemente fundamentale de reper axiologic. O nesf�r?ita indeterminare este aceasta absen?a �n fa?a propriei con?tiin?e. Modalitate de afirmare a pozitivului pe o cale a negativului, Ca frunza dudului din rai ilustreaza ceea ce considera Gustav Rene Hocke a fi esen?ial pentru cultura manierismului �n teatru: �nt�lnirea inepuizabilei vitalita?i (Dionis) cu problematicul intelectual (Dedal). (...) Modul dramaturgic al lui D. R. Popescu propune construc?ii �n care tragicul ?i comicul agita �n sens contrar materia dramatica. �n exemplul de mai sus, ca ?i �n altele (Padure cu pupeze, La por?ile paradisului, Balconul, Discurs despre o capra ?. a.), tragicul existen?ial este filtrat prin comicul grotesc, imaginea fiind a unui ansamblu determinat de doi vectori. Se creeaza o tensiune permanenta �n c�mpul lor de referin?a, obturata uneori de lungi replici digresive reie?ite din ne�nfr�nta placere a scrisului care �l "fura" pe autor p�na la eclipsarea, c�teodata, a propriei idei. A? numi acest procedeu de rela?ionare a tragicului cu comicul, de prezentare a unor evenimente teribile �ntr-o maniera care este a tragicomicului, drept protejare a poeticului prin refuz al estetizarii. Procedeul, �n mod practic, la nivelul textului, poate fi recunoscut ?i prin salturile bru?te la nivelul interiorita?ii personajelor (psihologie, a-cauzalitate) ?i are ca efect faptul, despre care scrie Jean Starobinski privitor la "modul comic al evenimentelor �nspaim�ntatoare", ca "obliga lectorul la o serie de deplasari". (...) Exista, �n piesele men?ionate mai evident, dar ?i �n altele, tendin?a clara de a provoca metamorfoza tragicului. �n dialogul �ntre Marghioala ?i Dida, referin?a la Iason ?i episodul "argonau?ilor", mai �nt�i, ?i, apoi, la Medeea, nu este numai o deconspirare a "sursei" , a "�mprumutului", ci o ingenioasa "surpriza" prin care se propune at�t delimitarea fa?a de model, c�t ?i maniera �n acesta este realizata. Limbajul dialogului, cu alura derizorie (...), dar ?i regia atacului Didei contra Marghioalei ascund, �n masura �n care ?i arata, deturnarea tragicului spre o lume a inconstan?ei, a infidelita?ii, a imaginii trucate ?i cruzimii. (...) Bizareriile, ciuda?eniile, enigmele, imaginile trucate ("mortul" care apare) configureaza, cum s-a observat ?i �n cazul romanelor lui D. R. Popescu, predilec?ia autorului pentru anume topoi ai artei sale, cu alte cuvinte releva exploatarea manierei, a unui stil hotar�t antimimetic, tragicomic. Construc?iile sale dramatice dezvaluie placerea "realtarii" mai degraba dec�t a dialogului propriu-zis. Personajele fac apel la experien?a de via?a personala �n care se regasesc, precum �ntr-un joc rebusist, elemente ale enigmei altora. La D. R. Popescu, personajul, cel mai adesea, pune �n scena un spectacol al propriei interiorita?i nu din perspectiva cauzalita?ii logice, ci din a faptului surprinzator (...). El este un generator de bizarerii (nonsensuri, jocuri lingvistice, preocupari stranii) care "fluidizeaza" materia dramatica ?i edifica o re?ea sensibila �ntre ceea ce se relateaza �n scena ?i ceea ce este ascuns de catre alte personaje. Reprezinta, �n acela?i timp, indicele de instabilitate a unei lumi �n care tragicul nu are acces dec�t sub deghizamentele deriziunii." 66 A treia perioada a crea?iei lui D. R. Popescu coincide cu epoca ceau?ista, �n care apare o noua ipocrizie, a ascunderii adevarului �n spatele pretextului ?tiin?ific. Ocolirea acestei ipocrizii a fost ?inta multor intelectuali, printre care ?i a lui D. R. Popescu, a carui lipsa de flexibilitate �n cosmetizarea adevarului �i aduce multe probleme cu cenzura timpului. Astfel ca multe texte ale lui D. R. Popescu au fost oprite accesului la public, �nregistr�ndu-se o mare distan?a temporala �ntre momentul scrierii pieselor sale ?i cel al reprezentarii scenice. Astfel, Pisica �n noaptea Anului Nou, piesa pusa �n scena pe marile scene din ?ara, a fost scoasa din repertoriu, �n ciuda bunelor aprecieri din partea criticii ?i a publicului. Din acel moment, orice montare a pieselor lui D. R. Popescu a devenit un act de curaj. Pisica �n noaptea Anului Nou a disparut definitiv din repertoriu, �nsa Ace?ti �ngeri tri?ti, devenita clasica, nu a mai putu fi ignorata. Piesele lui D. R. Popescu ofereau un regal artistic, deoarece abordau un teritoriu care nu putea fi expus fara primejdii, teritoriul adevarului. "Studiul osteologic, lucrare de aproape doua sute de pagini, nici nu este o piesa de teatru ci o opera dramatica impunatoare nu numai prin dimensiuni ci mai ales prin ambi?ia totalizarii experien?ei social-istorice a ?uvoiului de oameni, conflicte ?i �nt�mplari din care este alcatuita. La un nivel realist al semnifica?iilor, piesa este o fresca. O fresca a revolu?iei socialiste rom�ne?ti realizata printr-o succesiune de tablouri-metafora minu?ios elaborate, urm�nd ordinea cronologica a istoriei. (...) D. R. Popescu nu idealizeaza faptele istoriei, nu supraliciteaza eroicul ci propune o sinteza critica �n care categoria eroicului este rezultanta ?i nu premisa operei. Sunt atinse ?i abstractizate prin subtile tu?e metaforice toate contradic?iile specifice etapei de �nfaptuire a revolu?iei socialiste rom�ne?ti (insurec?ia antifascista, retragerea germana, na?ionalizarea, colectivizarea, de-stalinizarea, reabilitarea) ?i sunt diagnosticate cu precizie erorile ?i consecin?ele acestora dar mai ales definirea esen?ei lor pe care D. R. Popescu o explica prin calitatea umana a celor antrena?i �n revolu?ie."67 Opera lui D. R. Popescu este plina de structuri mitice ?i o mare parte din perenitatea ei ?ine tocmai de coagularea narativa �n jurul funamentelor mitice. Textele sunt pline de moarte, de mor?i, de inevitabilul sf�r?it al fiin?ei privita din toate par?ile. Este aproape un discurs despre moarte, �n care omul �?i arata adevarata fa?a, este cel mai aproape de destinul sau. Moartea la D. R. Popescu are numeroase fa?ete transform�ndu-se din act final �n ?el. Recunoa?tem mari momente de teatru legate de acest moment final al existen?ei �n piese ca Paznicul de la depozitul de nisip, Rugaciune pentru un disk-jockey, Robespierre, Balconul, Piticul din gradina de vara, Rezerva?ia de pelicani. Plec�nd de la o societate a carei putere avea preten?ia ca de?ine adevarul, problema centrala a �ntregii opere a lui D. R. Popescu este cea a accesului la adevar. Este o problematica transmisa autorului de catre epoca �n care traia ?i pe care acesta a transmis-o, la r�ndul lui, contemporanilor sai. Teatrul lui D. R. Popescu nu se rupe niciodata de proza atunci c�nd e vorba de tematica sau de unghiul de apreciere a realita?i, �nsa strategia stilistica difera, deplas�ndu-se �ntr-o alta sfera de expresie estetica pentru a exprima realitatea c�t mai diferit, complex ?i profund. Diversitatea tematica abordata de dramaturg face sa para naucitoare paleta culturala pe care acesta trebuie sa o de?ina pentru a putea zugravi cu exactitate medii ?i epoci at�t de diferite. De exemplu, Cezar, mascariciul pira?ilor, �?i desfa?oara ac?iunea �n epoca romana, inspir�ndu-se dintr-un fapt real, ca majoritatea pieselor sale. Cezar este prins de pira?i ?i rascumparat contra unei sume de bani imense �nainte de a deveni celebrul cuceritor al Galiei. Mai t�rziu se razbuna pe ei ?i �i ucide. Este specific operei sale dramatice sa scoata la lumina texte ce par clasice, prin valoare ?i subiect, care sa fie uitate ?i �nlocuite cu texte mai proaspete ale autorului. D. R. Popescu �ncepe sa fie montat constant din 1969 p�na �n 1989. Textele nu se puteau pune de la sine �n scena, fiind necesar un efort de descifrare, care sa faca posibila prezentarea unor sensuri alambicate. Erau necesare lecturi repetate pentru a se da o forma piesei, de eforturi sus?inute ale regizorilor ?i actorilor. Aceste texte nu-?i epuizeaza niciodata materia dramatica, deoarece la fiecare reprezenta?ie se pot aduce la lumina sensuri ?i alegorii noi. Din punct de vedere literar, dramaturgia lui D. R. Popescu este de asemenea interesanta, deoarece abordeaza ini?ial mai multe modalita?i stilistice apropiate teatrului absurd, pentru ca mai t�rziu sa stabileasca un realism de factura proprie, �n care realitatea este mutata �ntr-un univers virtual �n care timpul ?i spa?iul se pot construi la �nt�mplare �n func?ie de necesita?ile psihologiei ?i ac?iunii personajelor. Complicata ?i preten?ioasa la nivelul lecturii, opera sa dramatica avea nevoie de medierea scenei pentru a ajunge la public printr-o opera?iune de iluminare. "Aceea?i rarefiere a epicului o constatam ?i �n Piticul din gradina de vara (1972): �nchisa, urm�nd a fi executata, comunista Maria Boito? capata un ragaz de via?a de ?apte luni, �ntruc�t �nainte de a fi ucisa se descopera ca este �nsarcinata. Dupa ce na?te, Maria este omor�ta. �n ciuda lipsei de evenimente, intensitatea dramatica a piesei este extraordinara. Gardienii au de partea lor for?a; ei pot ac?iona nest�njeni?i; singura arma a Mariei este cuv�ntul. Ea ?i-a pierdut libertatea fiindca a vorbit crede Mititelu, unul dintre paznici: "Mititelu: Crez�nd, vorbind, a?a ?i-ai pierdut tu libertatea ?i-ai ajuns aici. Maria: Dar ce libertate aveam? ?i ce libertate am pierdut venind �n pu?carie? Libertatea de a nu face coada la p�ine. De a nu vota ni?te imbecili, de a nu spune poezii de ziua unui rege g�ngavit. Ce-am pierdut? Libertatea de a nu putea sa vorbe?ti nimic. De a te teme de telefonul din casa, de a vedea �n fiecare po?ta? un poli?ist, �n fiecare instalator de gaz - un turnator ca tine. Mititelu: Prea nu-?i controlezi cuvintele. Maria: Ce-ai tu cu cuvintele mele, ce-ave?i voi cu cuvintele? De ce sa le controlam, de ce le controla?i? Toate javrele se tem de cuvinte. Ce-ave?i cu verbele, cu proverbele, cu substantivele? Nu le taia?i, nu le ?terge?i cu guma, nu le asasina?i, nu omor�?i cuvintele, g�ndurile, nu ucide?i oamenii." Cuv�ntul este aici un instrument al revoltei �mpotriva unei autorita?i tiranice. Mititelu, agent al Siguran?ei, face �n schimb elogiul faptei, al ac?iunii: "Ma �ntrebai: ce e mai gozav ca g�ndul, ca vorba? Fapta. [...] Am sa te leg de m�ini ?i-am sa-?i pun ?i-un calu? �n gura de n-o sa vrei sa pleci de-aici, am sa-?i schingiuesc cuvintele, adevarul, libertatea ta de a vorbi, libertatea ta de a fi..." Despre opresiune vorbe?te ?i Nu?a din O pasare dintr-o alta: "... trebuia sa controlam pupitrele ?i sa vedem ce car?i citesc fetele. Car?i interzise, bine�n?eles. Dar toate car?ile fiind interzise, era lesne sa descoperi du?manul: orice carte era un du?man." (...) Cuv�ntul este, deci, un primejdios inamic pentru for?ele anti-spirituale; �n castelul prefacut �n pu?carie din Piticul in gradina de vara se desfa?oara �n realitate un conflict �ntre cei care, put�nd ac?iona, unt lipsi?i de libertate."68 Un alt element fundamental �n aceasta cautare dramatica a adevarului a lui D. R. Popescu este limba, care poate adaposti �n egala masura adevarul ?i minciuna. Astfel ca dramaturgul folose?te construc?ii lingvistice care la prima vedere se contrazic, care pot da na?tere unor interpretari diametral opuse, adevarul ?i minciuna contopindu-se ?i devenind �nsa?i substan?a vie?ii. Aceste �nfruntari la nivelul faptelor ?i cuvintelor �ntre aparen?a ?i esen?a capata uneori chiar dimensiuni de epopee. Haosul lingvistic al dramaturgului este o proiec?ie literara a negurii existen?iale a omenirii. Realitatea ca substan?a literara este una pur virtuala, scriitorul dezvol�nd o continuitate psihica �n care elementele realita?ii �n care timpul este reversibil iar rupturile spa?iale ?i temporale se pot recompune ?i organiza liber. Substan?a narativa este organizata pornind de la nivelul polisemantic al limbii, un joc de cuvinte oferind de multe ori o noua direc?ie de dezvoltare dramatica, o noua fa?eta a personajului. Putem observa acest procedeu �nca din titlurile pieselor, toate av�nd c�te trei titluri diferite din care cititorul sau interpretul �?i poate alege unul. 3.2: Receptarea critica a teatralita?ii ?i a reprezentarii acesteia Dinamica receptarii unui scriitor se dovede?te adesea instructiva, �n func?ie de momentul socio-cultural �n care se afla, de pozi?ia pe care o de?in, de nimbul de putere care se formeaza �n jurul lor, derivata din reprezentativitate. �n cazul �n care autorul se afla "pe val", recenziile ?i interviurile, cronicile ?i studiile ample, monografiile ?i premiile prestigioase curg. �nsa dupa doar un declin biografic sau o �ntorsatura istorica, scriitorul se poate vedea, deodata, lipsit de orice merit, calitate ?i morala, audien?a critica ?i publica. Este astfel de �n?eles de ce, �nainte de '89, critica literara �l recomanda pe D. R. Popescu ca fiind cel mai prolific dramaturg al epocii postbelice (C. Stanescu, Mircea Iorgulescu, I. Negoitescu, Ion Vlad, Nicolae Balota, Anton Cosma, Gabriel Dimisianu, Mioara Apolzan, Mirela Roznoveanu (o �ntreaga monografie), Valentin Tascu (o alta), Laurentiu Ulici, Nicolae Manolescu, Cornel Ungureanu, Alex. Stefanescu, Eugen Simion). Dupa '89 �nsa, au fost pu?ine numele din critica literara care l-au consemnat (Dictionarul analitic de opere literare rom�nesti: Irina Petras, Ion Simut, Gheorghe Perian). "Cine va arunca o privire peste bibliografia critica a operei lui D. R. Popescu va observa ca fiecare apari?ie editoriala sau reeditare, fiecare text publicat �n presa, fiecare piesa jucata pe scena unui teatru a avut parte de comentarii ample ?i subtile. Prin cantitate ?i consecin?e fenomenul este interesant cred din punctul de vedere al sociologiei literare deoarece el vorbe?te, pe de o parte, de o foame de valori certe, inatacabile, necesare de obicei culturilor �n curs de consolidare cum este ?i cultura noastra socialista cu nici patru decenii de existen?a. Probabil ca nu exista azi eseist, critic literar sau critic de teatru care sa nu fi scris un text despre acest autor. Mai toate culegerile de cronici, eseuri, studii aparute �n ultimii ani �l men?ioneaza pe D. R. Popescu la sumar. De pe acum o lectura integrala a biografiei critice se vade?te anevoioasa ?i cine va �ncumeta totu?i sa traverseze "purgatoriul" sutelor de periodice va putea trasa diagrama tonului general al comentariilor critice: la �nceput moderat ?i prudent, contest�nd ceea ce forma chiar esen?a originalita?ii acestui autor, elogiind notele comune cu cele ale literaturii epocii. A urmat apoi corul etichetarilor sumare, al acceptarii ?i elogiilor �n bloc, al obiec?iilor jenate. Eseurile analitice globale aparute �ntr-un t�rziu au folosit, cu oarecari diferen?e, aceia?i termeni ai definirii ?i ai nemul?umirii pentru ca de contestari totale, cu extrem de mici excep?ii, nu a fost vreodata vorba."69 "Teatrul a fost ceva mai pu?in comentat. George Genoiu analizeaza "simbolistica pieselor sugerata prin fiin?e ciudate (Pisica), degenerate (Piticul), neobi?nuite (Pasarea)". Dramaturgul ar arata o adevarata preferin?a "miracolului devenirii al celor cu vie?i impure". Ov. S. Crohmalniceanu sesizeaza "numarul mare de personagii sarite". "Eliberate de constr�ngerile logicii curente personagiile �?i �ngaduie sa faca asocia?ii nea?teptate, se exprima �n pilde ?i aforisme, folosesc un limbaj prin excelen?a metaforic." Primejdia ar fi a baladescului excesiv, a simplificarii psihologiilor ?i a insuficientei motivari a comportarilor. Padure cu pupeze reprezinta, dupa critic, sau indica la nevoie "o umanitate sofisticata intelectual p�na la paralizia totala a voin?ei". "Clovnerii a-intelectuale", "lovituri de teatru" caracterizeaza, dupa Cornel Ungureanu, acest teatru. Cezar Ivanescu repro?eaza Baladei pentru noua cerbi "asocia?ia aleatorie, ludicul cre�nd senza?ia gratuita?ii". Padure... e situata �n filia?ia Beckett. Ea ar exprima o "virtuozitate risipita pentru descrierea decreptitudinii ?i a �mbolnavirii tainei" etc." 70 "�n mod inevitabil, criticul adevarat va dispre?ui �ntotdeauna primul plan al operei, planul comun, cel aflat la �ndem�na oricarui lector. El va cauta straturile cele mai ascunse, acolo unde simte ca se afla depusa valoarea. Mitologia cautarii ne-a �nva?at dealtfel ca ceea ce este ascuns cu grija este ?i cel mai valoros. Este posibil �nsa ca apropierea �n timp prea mare de opera sa produsa o orbire sau sa opereze un gen destul de comun de seducere. Criticul poate ram�ne atunci prizonierul primelor �ncaperi ale imensului labirint al operei, nemaigasind nu numai drumul spre ie?ire dar nici macar pe cel care sa-l ajute sa se afunde �n ad�ncimile stralucitoare."71 "Scriitorul rom�n are destul de rar obsesia modernita?ii ?i a novatorismului. Batr�nii no?tri clasici, de?i facusera mai to?i studii prin capitalele culturale ale Europei (...), de?i erau la curent cu toate excentricita?ile apusene, nu stimau moda, erau, �n ce prive?te forma, conservatori �nca de tineri. (...) Un prozator ?i dramaturg cu adevarat modern ?i, �n acela?i timp, cu mare audien?a la public, este D. R. Popescu. El s-a instalat de foarte t�nar �n plutonul frunta? al prozatorilor din genera?ia sa, scriind mai mult nuvele, �ntr-o maniera care l-a distins spectaculos. El a adus �n proza tipul bizar, cu o filosofie rasucita despre via?a, fiin?a care-?i imagineaza lumea la propor?ii ?i �n rela?ii fabuloase. (...) Cu c�?iva ani �n urma, D. R. Popescu a intrat spectaculos ?i �n dramaturgie. Dupa o singura piesa jucata (Ace?ti �ngeri tri?ti), a primit confirmarea unanima de dramaturg de prima m�na. A urmat Pisica �n noaptea Anului Nou, scrierea lui drmatica cea mai rascolitoare ?i ad�nca, prea repede epuizata de pe afi?e. Cu o saptam�na ?i ceva �n urma, televiziunea a lansat ultima lui piesa, Piticul din gradina de vara, text pentru un spectacol violent ?i sumbru, g�ndit pe o metafora care-i este predilecta: femeia care se purifica prin sacrificiu ?i durere, ridic�ndu-se cu sfin?enie deasupra mizeriei morale a lumii. O utecista este arestata ?i condamnata la moarte. Legea opre?te �nsa execu?ia p�na c�nd aceasta va na?te copilul ce-l poarta �n ea. �nchisoarea nu e una obi?nuita, ci un castel parasit, �n care se mai afla �nchis un nenorocit cu mintea ratacita, o ?iganca ?i o hoa?a batr�na. �n jurul eroinei principale, care poarta pe chip ?i pe suflet o lumina de sf�nta, mi?una o lume abjecta ?i cinica: un ?ef de pu?carie decrepit ?i umil, un ofi?er salbaticit, un preot fara putere de convingere, un agent de siguran?a complexat. Eroina este urmarita p�na la moarte ?i toate gesturile ?i cuvintele ei o despart aproape cu ostenta?ie de cunoscutul personaj pozitiv schematic, care se bate cu pumnii �n piept ?i striga lozinci. Maria nu-?i ascunde frica de moarte, glasul ei e stins, cuv�ntul ei vorbe?te cu melancolie despre lumea care va veni. Astfel, ea �nvinge prin puritate ?i se retrage �n pam�nt ca un �nger cu zbor invers."72 "Ca orice scriitor de certa valoare, D. R. Popescu repeta teme pe diferite registre ?i chei. Eroii pieselor sale (Ace?ti �ngeri tri?ti, Pisica �n noaptea Anului Nou, Piticul din gradina de vara, o pasare dintr-o alta zi) sunt �n cautare de adevar uman ?i echilibru launtric, fiind surprin?i �ntr-o stare de veghe care se consuma dramatic, tensionat. Este un vis care zbuciuma ?i a carui durata ?i intensitate determina "destructurarea" con?tiin?ei vigile. Fiecare piesa este o reflectare subiectiva �n con?tiin?a. �n condi?iile solicitate de cadrul tematic sugerat, autorul este nevoit, uneori, sa surprinda ?i sa redea comportamente aberante �n rela?ie cu un mediu echilibrat. Starea de levita?ie, impresia planarii deasupra solului ?i eroilor din Ace?ti �ngeri tri?ti, starile endofazice, denumite clasic pseudohalucina?ii, pe care le traiesc unele personaje din Pisica �n noaptea Anului Nou ?i din O pasare dintr- alta zi pot avea aspectul de ecou al g�ndirii. Astfel se explica ?i simbolistica pieselor sale sugerata prin fiin?e ciudate (Pisica), degenerate (Piticul), neobi?nuite (Pasarea).73 "Volumul de teatru publicat de D. R. Popescu �n seria ini?iata de Editura "Cartea Rom�neasca" nu cuprinde toata dramaturgia autorului V�natorii regale, piese ca Ace?ti �ngeri tri?ti, Pasarea Shakespiere, O pasare dintr-o alta zi, neincluse �n sumar, indiscutabile reu?ite scenice, adaug�ndu-se celor patru de valoare inegala, reprezent�nd, deocamdata, literatura dramatica ce face obiectul cronicii de fa?a. Balada pentru noua cerbi, piesa �ntr-un act, un fel de "mister" al paternita?ii, specul�nd sugestiile magice ale incanta?iei ?i simbolisticii folclorice, este un text mai mult "de auzit", nota finala �n care autorul aminte?te de Cantata profana a lui Bela Bartok, inspirata tot de "Balada de l�nga Reghin", este absolut necesara pentru �n?elegerea acestei compozi?ii aparent stranii, folosind asocia?ia aleatorie, ludicul, cre�nd senza?ia gratuita?ii, pentru ca �n final sa fim suprin?i de un �n?eles tragic, ascuns, neclar descifrabil. Padure cu pupeze, piesa vizibil derivata din Beckett, cu toata sinceritatea marturisim, nu credem a fi un text viabil, cu toata virtuozitatea, ades surprinzatoare, risipita de autor �ntru descrip?ia decreptitudinii ?i-a �mbobinarii "tainei". Piticul din gradina de vara e una dintre piesele care aduce o noua viziune ?i un nou limbaj, necomplexat de puritanism, �n evocarea unui moment de lupta comunista ilegala cu pu?in �nainte de 23 August. Umanizarea, p�na la abjec?ie, a personajelor acestei drame eroice, poezia profunda a unor replici ale personajului central, Maria, ritmul halucinant, amintind de o drama cam cu acela?i subiect al lui Lorca, reu?esc sa dea senza?ia de autentic: rezultat enorm, caci trebuie sa ?inem seama de faptul ca "tema" ilegalistului �n fa?a mor?ii a fost tratata superficial de mul?i autori ?i nu numai de la noi, ?i autorul atac�nd o asemenea tema are de �nvins, �n plus, o prejudecata nu fara de fond. (...) Cele spuse mai sus se potrivesc ?i ultimei piese a volumului Pisica �n noaptea Anului Nou, una dintre cele mai puternice drame sociale scrisa �n cele trei decenii de nou teatru rom�nesc. Unei realita?i sociale, identificabila net, autorul �i adauga patetismul febril al celui care nu accepta ca via?a e facuta cu happy-end de rezerva pentru orice ocazie. Existen?a ?i con?tiin?a unor personaje ale zilelor noastre ne sunt relevate brutal, fara menajamente, "ca la teatru", ?i aria omenescului ne apare deodata infinita: infinit c�mp al posibilului, �n care grandoarea ca ?i abjec?ia apar ca fire?ti date ale persoanei umane, nici bestie, nici �nger, nici persoana reala. "Tearul politic", daca vrem ca aceasta forma sa nu fie vida trebuie sa fie chiar ceea ce sintagma spune: teatru al lucrurilor care se �nt�mpla �n toata lumea, teatru al colectivita?ii, cum aceasta admirabila piesa a lui D. R. Popescu reu?e?te sa fie, ?i nu reiterata isprava a c�te unui "cefalobil" nascocit �n serie dupa moda western. Trei din cele patru texte ale car?ii lui D. R. Popescu pot fi socotite �nt�i de toate literatura de buna calitate, ele pot fi citate ca atare, ceea ce ne �ncredin?eaza ca nu gre?im socotind demersul literar ca esen?ial �n dezvoltarea dramaturgiei rom�ne?ti."74 "Autorii plurivalen?i sunt rareori accepta?i ?i �n?ele?i �n totalitatea manifestarilor creatoare; func?ion�nd adesea energic, simplificari comode ?i prejudeca?i de tot felul estompeaza inevitabil ?i cu at�t mai nedrept o latura sau alta a activita?ii lor. �n cazul lui D. R. Popescu, reputa?ia sa de prozator a umbrit ?i continua sa-i umbreasca opera de dramaturg, de?i aceasta e, prin valoare, ca ?i prin �ntindere, una din cele mai �nsemnate din literatura noastra dramatica de azi. Scriitorul s-a afirmat ca autor de teatru la jumatatea deceniului '60 - '70, �n aceea?i perioada �n care se impusese definitv drept unul din cei mai talenta?i ?i mai originali prozatori ai genera?iei sale. Vadind o pu?in obi?nuita vitalitate creatoare, D. R. Popescu a dat, �n acei ani care erau ?i anii unei generale primeniri a literaturii noastre, o suita impresionanta de nuvele ? povestiri remarcabile (...). fara a fi trecut neobservata, activitatea lui de dramaturg nu s-a aflat totu?i, cum ar fi meritat, �n acela?i plan al aten?iei comentatorilor de literatura ca ?i proza (...). nici chiar doua car?i substan?iale de teatru (Ace?ti �ngeri tri?ti, editura "Dacia", 1970 ?i Teatru, editura "Cartea Rom�neasca", 1974), de o importan?a cu totul deosebita pentru evolu?ia dramaturgiei rom�ne?ti contemporane ?i care defineau totodata profilul complex al unui autor dramatic, av�nd �nca de pe acum o opera considerabila ca propor?ii ?i valoare artistica, nu au reu?it sa produca necesara schimbare de atitudine. (...) De?i �nt�rziata �n raport cu momentul elaborarii ?i cu data primelor reprezentari scenice, noua carte de teatru a lui Dumitru Radu Popescu reliefeaza cu at�t mai pregnant personalitatea autorului ca dramaturg cu c�t sunt evidente legaturile str�nse dintre piesele sale ?i opera de prozator. Literatura lui Dumitru Radu Popescu reliefeaza cu at�t mai pregnant personalitatea autorului ca dramaturg cu c�t sunt evidente legaturile str�nse dintre piesele sale ?i opera de prozator. Literatura lui Dumitru Radu Popescu nu poate fi altfel privita ?i �n?eleasa dec�t ca ansamblu a carui unitate profunda ?terge diferen?ele de apartenen?a la ungen sau altul; este un adevarat sistem ale carui par?i comunica �ntre ele la nivelul problematicii, al temelor ?i al motivelor, compozi?ional ?i stilistic. Asemenea povestirilor, nuvelelor ?i romanelor, piesele de teatru ale scriitorului au un sens predominant moral ?i un viu aspect de confruntare, pe c�t de surprinzatoarea �n desfa?urarea ei, pe at�t de taioasa ?i acuta. Este o caracteristica izbitoare a pieselor a?a-zic�nd de actualitate" (O pasare dintr- alta zi, Ho?ul de vulturi, Pasarea Shakespeare, Mai suna-vei, dulce corn?, Lapte de pasare, Rugaciune pentru un disk-jockey, Balconul) dar ?i a celor "istorice" (Doua ore de pace ?i Muntele); dovada ca autorul nu are mistica materialului ?i �?i proiecteaza consecvent originla viziune �n cele mai diverse medii ?i epoci, adaug�ndu-le �n perimetrul universului sau artistic."75 "�n culegerea sa de articole, reportaje ?i fragmente autobiografice (Virgule), D. R. Popescu cauta cele mai variate sensuri ale dramaturgiei shakespeareene. La aceasta obsesie care trece ?i �n teatrul sau, ca ?i �n unele interviuri, se adauga aceea a unor scriitori antici, mai cu seama cea sofocliana. Dar D. R. Popescu nu are o teorie asupra teatrului, ci doar o obsesie �ndepartata a unor mari modele, cu o rezonan?a mai mult referen?iala �n opera sa. Sub stratul acesta de aparen?a referen?iala, de dragoste pentru crea?ia unor mari dramaturgi, se ascunde �nsa ceva mai mult dec�t o amintire platonica. Alian?a spirituala cu marele Will, cu magul nordului, cum �i spunea Eminescu, trebuie cautata �n straturile de profunzime ale teatrului. �n felul sau, D. R. popescu scrie un teatru experimental. El nu are �nsa aproape nimic comun cu cele mai multe experimente contemporane. Teatralitatea dramaturgiei acestui scriitor rezulta din replici, din limbaj, dar experimentul sau are un caracter existen?ial. �ntr-o alta maniera dec�t J. -P. sartre, scriitorul clujean realizeaza un nou gen de teatru de situa?ii. �n acest teatru al existen?ei conceputa ca o eterna devenire, plina de surprize, personajele nu au un caracter prestabilit. Dimpotriva, ele se fac, se schimba, pe masura situa?iilor pe care le traverseaza. (...) Fundalul tragic al dramaturgiei lui D. R. Popescu provine dintr-o anumita enigma, dintr-un mister ?ocant, dezvaluit �ntr-un mod nea?teptat. Dar acest fundal tragic nu se poate confirma dec�t prin existen?a unor personaje cu o biografie �ncarcata cu fapte grave ?i misterioase. Pe aceasta cale se realizeaza o mare acolada cu teatrele lui Sofocle ?i al lui Shakespeare ?i, am spune noi, mai cu seama cu acela al lui O'Neill."76 Prin �n?irarea citatelor de mai sus am �ncercat sa aratam c�te ceva din progresul gradului de �n?elegere critica, capacitatea de integrare ?i interpretare a operei dramaturgului D. R. Popescu. Aceste idei expuse sunt o completare, rezumare ?i sintetizare, o contribu?ie la viziunea asupra unei construc?ii teatrale a trecutului, dar ?i a viitorului. Iar ceea ce am sperat a fost sa atingem ?i sa identificam straturile profunde unde se afla valoarea inefabila a operei. Concluzii Scriitor identificabil dupa primele pagini, D. R. Popescu este unul dintre marii mae?tri ai literaturii noastre, care a dominat speciile literare �n care a scris cu o personalitate extrem de expresiva. Putem astfel afirma ca schi?ele, nuvelele, romanele ?i piesele sale de teatru apar?in unui tipar creativ u?or de recunoscut �n literatura ultimelor decenii ale secolului XX, o literatura provocatoare, tehnologizata ?i apocaliptica. Este considerat un scriitor total nu numai pentru ca s-a exprimat la nivel performant �n toate speciile abordate, ci pentru ca a lasat peste tot urmele trecerii sale, fiind �n contemporaneitate, conexiunea dinre trecutul ?i viitorul literaturii rom�ne?ti. D. R. Popescu ram�ne unic prin readucerea miturilor �n cotidian, prin actualizarea arhetipurilor ?i transmiterea tipologiei clasice popula?iei. Iubitor de mituri ?i arhetipuri, umanizeaza vechile parabole, descopera personaje disparute, identifica �n comunita?i aparent comune cele mai stabile caracteriologii. Sunt demne de subliniat nonconformismul ?i imprevizibilitatea abordarilor literare, originalitatea textului dramatic. Tematica proteiforma a teatrului sau contureaza universul dramaturgic ca un spa?iu al persoajului feminin, personaje care trec printr-o prificare sacrificala, motivata fie de inocen?a, fie de maculare, justific�nd un cod moral. Lumea dramaturgului este ca o imagine virtuala, �ntr-un timp ipotetic ?i un spa?iu relativ. Este un teatru ludic, care nu exclude parodicul, un teatru ini?iatic �n care autorul se joaca. Autorul prezinta o oferta deschisa prin texte neterminate, dezordonate, cu variante de final ?i sub diferite titluri. Astfel, el invita la colaborare, inven?ie ?i interven?ie dramaturgica. "Teatrul lui D. R. Popescu nu are prejudeca?i de formula, de limbaj, de unitate de timp ?i spa?iu. E un teatru liber, cam vagabond, cam nonconformist, dar cu o perfecta unitate de obsesii ?i viziuni. Un teatru ca un ?lep plutitor pe o Dunare tulbure ?i agitata, un ?lep pe care au loc spectacole de circ, procese, condamnari la moarte ?i execu?ii, deflorari ?i na?teri, casatorii grote?ti cu fuga miresei, adultere ?i be?ii. �n timp ce Dunarea curge - tulbure ?i larg, nazuind catre marea cea mare. Aceasta dubla �nvalma?eala interioara (a personajelor) ?i exterioara (a cadrului) confera caracterul profund tragic al teatrului sau. Dupa c�teva momente chiar, vezi ca e vorba de sentin?a, care trebuie executata, sa zicem, dar dupa aceasta stare dramatica, suficienta altora pentru a �ncheia, piesa abia �mboboce?te, eroii �?i dezvaluie treptat noi valen?e tragice, identita?i contradictorii, destine pendul�nd �ntre ciuda?enie, fapt singular ?i nebunie, care e mai degraba o viclenie a ra?iunii dec�t o boala a creierului, o viclenie a instinctului de conservare. Mobilul ac?iunii este luxul descoperirii adevarului - am spus luxul adevarului ?i subliniez asta, descoperirea fac�ndu-se mai �ntotdeauna cu pierdere de s�nge, cu lacrimi, ?oapte ?i bocete, ca �n tragedia greaca"77 Acestea sunt liniile pe care am mers �n lucrarea de fa?a, �ncerc�nd sa argumentam importan?a acestui vast dramaturg �n teatralitatea rom�neasca de azi. Pe parcursul a trei capitole am oferit pareri pertinente sus?inute de vocile criticii contemporane. �ntr-un final, �l apreciem pe D. R. Popescu ca fiind una dintre cele mai marcante figuri ale literaturii rom�ne?ti, care a men?inut viu firul literar autohton �ntr-o perioada de crunta restri?te a literaturii ?i a liberta?ii de expresie. 1 Marian Popescu, Teatrul ca literatura, editura Eminescu, Bucure?ti, 1987, pp. 12 - 13; 2 Idem, Chei pentru labirint. Eseu despre teatrul lui Marin Sorescu ?i D. R. Popescu, editura Cartea Rom�neasca, Bucure?ti, 1896, pp. 10 - 11; 3 Ibidem, p. 8; 4 Idem, Teatrul ca literatura, pp. 16 - 17; 5 Idem, Chei pentru labirint, p. 9; 6 Marina Cap-Bun, Literatura rom�na sub zodia modernita?ii, editura Universitara, Bucure?ti, 2009, p. 7; 7 Al. Piru, Istoria literaturii rom�ne, editura "Grai ?i suflet-cultura na?ionala", Bucure?ti, 1994, pp. 62 - 63; 8 Marina Cap-bun, Idem, pp. 8 - 9; 9 Al. Piru, idem, pp. 97 - 98; 10 Eugen Lovinescu, Istoria literaturii rom�ne contemporane, editura Litera, Chi?inau, 1998, pp. 292 - 293; 11 Ibidem, pp. 341 - 343; 12 Al. Piru, Istoria literaturii rom�ne, pp. 216 - 217; 13 Al. Piru, Istoria literaturii rom�ne contemporane, pp. 338 - 340; 15 Marian Popescu, Scenele teatrului rom�nesc, editura Unitext, Bucure?ti, 2004, pp. 13 - 14; 16 Ibidem, p. 16; 17 Teatrul �n Rom�nia dupa 23 august 1944, Academia Republicii Populare Rom�ne, Institutul de istoria artei, Bucure?ti, 1959, p. 12; 18 Marian Popescu, Scenele teatrului rom�nesc, pp. 54 - 55; 19 Ibidem, pp. 62 - 63; 20 Alex ?tefanescu, Istoria literaturii rom�ne contemporane, editura Ma?ina de scris, Bucure?ti, 2005, p. 36; 21 Marian Popescu, Scenele teatrului rom�nesc, pp. 82 - 83; 22 Alex ?tefanescu, Istoria literaturii rom�ne contemporane, pp. 38 - 39; 23 Teatrul �n Rom�nia dupa 23 august 1944, Academia Republicii Populare Rom�ne, pp. 12 - 17; 24 Alex ?tefanescu, Istoria literaturii rom�ne contemporane, pp. 33 - 34; 25 Marian Popescu, Scenele teatrului rom�nesc, p. 84; 26 Marian Popescu, Scenele teatrului rom�nesc, p. 100; 27 Ibidem, p. 102; 28 Alex ?tefanescu, Istoria literaturii rom�ne contemporane, pp. 556 - 557; 29 Cornel Ungureanu, Proza rom�neasca de azi, vol. 1, editura Facla, Bucure?ti, 1985, pp. 13 - 14; 30 Aurel Sasu, Dic?ionarul scriitorilor rom�ni, vol. 3, editura Albatros, Bucure?ti, 2001, p. 823; 31 Ibidem, p. 824; 32 Mircea Iorgulescu, Critica ?i angajare, editura Eminescu, Bucure?ti, 1981, pp. 160 - 162; 33 Dic?ionar de literatura rom�na, coord. Dim. Pacurariu, editura univers, Bucure?ti, 1979, pp. 310 - 311; 34 Valentin Silvestru, Antologia piesei rom�ne?ti �ntr-un act, editura Dacia, Cluj - Napoca, 1982, p. 161; 35 Eugen Simion, Scriitori rom�ni de azi, vol. 4, editura Litera, Bucure?ti, 2002, pp. 74 - 75; 36 Valentin Ta?cu, Dincoace ?i dincolo de F, editura Dacia, Cluj - Napoca, 1981, p. 22; 37 Aurel Sasu, Dic?ionarul scriitorilor rom�ni, pp. 824 - 826; 38 Marian Popescu, Teatrul ca literatura, pp. 126 - 127; 39 Adrian Marino, Dic?ionar de idei literare, editura Eminescu, Bucure?ti, 1973, pp. 228 - 231; 40 Ibidem, p. 241; 41 Marian Popescu, Teatrul ca literatura, p. 127; 42 Valentin Ta?cu, Dincolo ?i dincoace de F, pp. 29 - 31; 43 Ibidem, pp. 71 - 72; 44 Ibidem, pp. 74 - 75; 45 Ibidem, pp. 88 - 89; 46 Ibidem, p. 103; 47 Ibidem, p. 89; 48 Ibidem, pp. 91 - 92; 49 Ibidem, pp. 96 - 97; 50 Ibidem, p. 98; 51 C. Ungureanu, Teatru �n teatru �n teatru, �n Biblioteca critica, D. R. Popescu, editura Eminescu, Bucure?ti, 1987, pp. 161 - 162; 52 Sorin Cri?an, Teatru, via?a ?i vis, pp. 9 - 11; 53 Ibidem, pp. 11 - 12; 54 Ibidem, pp. 15 - 16; 55 Ibidem, p. 20; 56 Valentin Ta?cu, Dincoace ?i dincolo de F, pp. 31 - 38; 57 Marian Popescu, Chei pentru labirint, p. 10; 58 Ibidem, p. 9; 59 Ibidem, p. 11 - 13; 60 Mircea Iorgulescu, Critica ?i angajare, pp. 164 - 165; 61 Valentin Ta?cu, Dincoace ?i dincolo de F, pp. 55 - 56; 62 Ibidem, pp. 57 - 58; 63 Mirela Roznoveanu, Dumitru Radu Popescu, editura Albatros, Bucure?ti, 1981, pp. 206 - 207; 64 Mircea Ghi?ulescu, O panorama a literaturii dramatice rom�ne contemporane, editura Dacia, Cluj-Napoca, 1984, p. 209; 65 Ibidem, pp. 209 - 211; 66 Marian Popescu, Teatrul ca literatura, pp. 127 - 131; 67 Mircea Ghi?ulescu, O panorama a literaturii dramatice rom�ne contemporane, p. 213; 68 Mirce Iorgulescu, Critica ?i angajare, pp. 166 - 167; 69 Mirela Roznoveanu, Dumitru Radu Popescu, pp. 230 - 231; 70 Ibidem, pp. 242 - 243; 71 Ibidem, p. 243; 72 Ion Baie?u, Curajul modernita?ii, �n Biblioteca critica, D. R. Popescu, editura Eminescu, Bucure?ti, 1987, pp. 156 - 157; 73 George Genoiu, Un teatru al visului ?i al realita?ii obiective, �n Biblioteca critica, D. R. Popescu, p. 158; 74 Cezar Ivanescu, Teatru al colectivita?ii, �n Biblioteca critica, D. R. Popescu, pp. 164 - 165; 75 Mircea Iorgulescu, Teatrul spa?iului deschis, �n Biblioteca critica, D. R. Popescu, pp. 165 - 167; 76 Romul Munteanu, Dramaturgia lui D. R. Popescu, �n Biblioteca critica, D. R. Popescu, pp. 169 - 171; 77 Marin Sorescu, ?i dramaturgul e om, �n "Ramuri", nr. 9, 1985; --------------- ------------------------------------------------------------ --------------- ------------------------------------------------------------ 1 